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abolus in musica Er Leo Schrade 


So hieß die öffentliche Vorlesung, die Leo Schrade, o. Professor der Musikwissenschaft an der Universität 
Basel, während der diesjährigen Donaueschinger Musiktage für Zeitgenössische Tonkunst gehalten ‚hat. 
Wir freuen uns, daß der Vortrag hier im Erstdruck erscheinen kann. 


wir heute zur Lage der modernen Musik allein auf geschichtlichem Grunde Bag wollen, 
it dem i in der Musikgeschichte geläufigen Wort von dem „Diabolus in musica” bezeichnet 
SR : einmal, weil an.dem besonderen Fall des Tritonus, dem Teufel in der Musik, etwas 
meines. erfahren "werden kann; dann aber auch aus dem anderen Grunde, daß nämlich die 
ung des Tritonus in den Bereich einer Art teuflischer Musik, sein Gebrauch eine Art 
ıde wider die Natur eines gesunden kompositorischen Verfahrens uns vieles zu bedenken 
(oraus die Notwendigkeit eines wachsamen Mißtrauens erwachsen muß. 

ß, wir wollen sehen, was es mit diesem einen, dem tritonischen Diabolus, eigentlich auf sich 
= wenn er ein rechter Diabolus gewesen sein sollte, müßte er doch — nicht ungleich einem 


rin ee air liegt es freilich in der Natur eines rechten Teufels, daß er 
user as zu u wechseln verstanden habe — daher wir denn auch schon seit biblischen 
en wir also nicht einseitig aufspüren, da wir uns davor behüten 


"abohschen Vielfalt zum Opfer. zu fallen. Aus der großen Herde der 


C Ieutung nur des einen und allbekannten Diabolus zu vergegen- 
ft ‚sich en Bibel: Beide mit Eee ganzen Teufelsbrut 


Leo Schrade = 


Man fragt sich natürlich, wie es überhaupt zum Verbot des Tritonus hat kommen können, sei 

es als melodischen Intervalls, sei es im mehrstimmigen Zusammenklang; und es ist nicht minder 

von Interesse, sich zu fragen, wer denn dieses Verbot zuerst ausgesprochen habe. Zwar handelt 
es sich dabei um eine Geschichte von langer Dauer und beträchtlicher Vielfalt der Probleme, die 
hier gar nicht einmal berücksichtigt werden können; doch alles Wesentliche, Entscheidende des 
Phänomens läßt sich wohl in einiger Kürze bestimmen. Vor allem ist im voraus zu sagen, daß 
das Verbot des Tritonus theoretischen Erwägungen entsprang und daher auch allein dem Theo- 
retiker zu verdanken war. Jedenfalls entstand es nicht in der Kunst selbst als ein Gesetz der 

Komposition, wie es auch von dem Künstler ganz unterschiedlich beachtet wurde. 


Als es sich darum handelte, das reiche Material der gregorianischen Melodien zu ordnen, und 

zwar nach rein musikalischen Elementen, kam es zu jenem großartigen, allerdings auch folgen- 
schweren Prozeß der Rationalisierung, aus dem sich schließlich die Bildung eines Systems der 
Tonarten ergab. Freilich war es von Anfang an ein System rationaler Ordnung, das der bestehen- 
den Kunst der gregorianischen Melodien auferlegt wurde, nicht aber ein System der Komposition. 

Anscheinend fiel die Entscheidung im 10. Jahrhundert, zu einer Zeit also, wo das Repertoire 
der gregorianischen Gesänge in allen wesentlichen Teilen längst festlag. Der Theoretiker unterzog. 

sich der Aufgabe, sich ein überaus reiches und in seiner Vielfalt wohl auch verwirrendes Melo- 
dienmaterial musikalisch verständlich zu machen; denn mit der liturgischen Ordnung der Gesän 
war er ja längst vertraut. Nun aber galt es, dee musikalischen Unterschiede dieser Gesäng 
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len Charakters der Gänge Eis Der Modus, der modale Charakter einer Melodie, 
stimmt sich aber nicht, wie man gelegentlich noch zu glauben scheint, durch eine zugrunde 
gen e Tonleiter, sondern, wie wir längst wissen, durch melodische Formeln. Er läßt sich also 
| im Verhältnis der Einzeltöne zu irgendeiner diatonischen Skala erkennen, sondern allein 
len typischen Wendungen, die für eine Melodie bezeichnend sind. Damit ergibt sich für den 
[odus eine innere und wohl auch historische Verwandtschaft mit der Klassifikation melodischer 

meln in syrischer, jüdischer oder arabischer Musik. All diese Gebilde haben mit irgendeinem, 
von Anfang an bestehenden System von Tonleitern nichts zu tun. Ein System von Tonleitern 
steht eben nicht von Anfang an, auch nicht im Bereich der gregorianischen Gesänge. 


"Bedürfnis nach einer rationalen Ordnung der mittelalterlichen' Melodien führte nun einer- 
s zur Anerkennung der diatonischen Oktavenskala als Prinzip der Anordnung des Ton- 
erials, und dies sicherlich unter dem Einfluß der griechischen Musiktheorie, andererseits zu 
Feststellung der tonartlichen Unterschiede auf Grund der acht verschiedenen Oktaven- 
tungen, die ‚dann als Kirchentonarten bezeichnet worden sind. Die Aufstellung dieser Ton- 
ern war aber ganz und gar eine Angelegenheit des Theoretikers, der sich die Entdeckung eines 
tems angelegen sein ließ, um die längst geschaffenen Melodien klassifizieren zu können. Fast 
_ möchte man sagen, daß er diese Konstruktion des diatonischen Oktavensystems auch ohne Rück- 
icht auf die Melodien hätte vollziehen können — so autonom ist der rein theoretische Charakter 
d eser Konstruktion. Ursprünglich hatten nämlich die Oktavengattungen überhaupt keine modale 
ß "Bedeutung; sie ist ihnen erst nachträglich zugewiesen worden. Soweit wir wissen, vollzog sich 
N dies eben im 10. Jahrhundert, und das erste Zeugnis dieses entscheidenden Vorgangs ist offenbar 
der berühmte Traktat, die sogenannte „Alia Musica“. 


her aber ergab sich ein fortwährender Konflikt mit der tatsächlich modalen Natur der Gesänge, 
‚eine Definition nach Melodieformeln erforderte, und dem starren theoretischen System der 
tonischen Oktavengattungen, wonach eine Kirchentonart vornehmlich durch den Anfangs-, 
hluß- und Hauptton der Melodie bestimmt wurde. Anfänglich scheint man noch eine mehr 
r weniger klare Vorstellung von dem gehabt zu haben, was der Modus eigentlich war, und 
einem Aribo Scholasticus ist es im 11. Jahrhundert noch gelungen, Gesänge nach Melodieformeln 
 modalen Sinn zu ordnen. Wie wir alle wissen, hat aber die Bestimmung der Kirchentonarten 


Ehe ee heeeiseh nach Melodelormeln oder nach Oktavengattungen sich DER, 
inander unterscheiden. Die einfache Tatsache, daß selbst die Gelehrten in Schwierigkeiten 
aten sind,.ist Beweis. genug, daß die diatonischen Skalen eine rationale Konstruktion dar- 
‚der sich viele Gesänge oline Vergewaltigung nicht fügen wollten und nicht fügen konnten. 
die melodische Struktur vieler anne Er zeigt sich im FURISRSDrucN mit En 


Pi 10-3 >32 
+ v an en ge; 1 B Te JE 
eG - a > er = 
ne“ Kr". nr 22 

‘@ ed 

Kar er u ex; % 
z ’ t g 

ie: + . = = r ä Be 2 


Vielleicht erweist es sich sogar, daß all die Melodien, denen die Pentatonik zugrunde liegt, : u 
ältesten Bestand der gregorianischen Gesänge gehören, was uns im übrigen auch historisch 
überraschen würde, da doch dem Erbe der jüdischen Musik der größte Anteil in der Frühgesch 
des Gregorianischen Chorals zukommt. Sicher waren jedoch pentatonische Melodien mit da 
verantwortlich, daß es der analysierende Theoretiker eigentlich mit unlösbaren u 
zu tun hatte. 
Aber nicht allein die Pentatonik erschwerte seine Aufgabe. Die Kunst, die es zu erklären el 
das heißt also der seit Jahrhunderten bestehende Melodienschatz, bot demtheoretischenDenkernod 
ganz andere Schwierigkeiten, die sich zwar um der Logik des Systems willen aus dem We g 
räumen ließen, die dennoch und wiederum erweisen, daß die Konstruktion des diatonisd 
Systems von dem Theoretiker der Kunst aufgezwungen wurde. Wie sollte man mit all q 
chromatischen Tönen fertig werden, mit Fis, Cis, Es, die doch in den Gesängen selbst vorhand 
waren, die sich aber kaum in einem System erklären ließen, das alle chromatishen. Töne 
Ausnahme von B verurteilte und geradezu als Musica falsa bezeichnete? Einem Mann wie d 
Verfasser des „Dialogus de Musica“ erschien selbst die Anerkennung von B neben H äuße: 
unsympathisch, von anderen leiterfremden Tönen schon gar nicht zu reden. Alle Gesänge, « 
solche chromatischen Töne enthielten, deren Existenz niemand leugnete und auch in allen fı 
lichen Quellen erwiesen ist, nannte der Theoretiker schlechthin _„Cantus falsi”; sie erforder! 
Berichtigungen, und das Ergebnis der Korrektur wurde als „Cantus emendatus“ bezeichn 
Natürlih waren solche Gesänge falsch, aber gewiß nicht auf Grund des musikalischen T. 
bestandes, sondern allein, weil diese Art von Melodien nicht in das nachträglich aufgestel 
diatonische System hineinpaßte. Das Emendieren muß in der Tat einen ganz beträchtlie 
Umfang angenommen haben, und sicherlich erreichte es einen gewissen Höhepunkt im 
der zisterziensischen Reformen des 12. Jahrhunderts. Man emendierte also die Cantus falsi; 
befreite sie von allen leiterfremden Tönen, und das Mittel, womit sich dies erzielen ließ, w. 
Grunde so schwierig nicht: man transponierte, so daß es chromatische Töne eben nicht mehr 


Hatte man schon erhebliche Mühe, die chromatischen Töne um des Systems willen aus c 
Gesängen zu beseitigen, so ließ sich mit etwaigen Vierteltönen überhaupt nichts anfangen. D 
sie im Bereich der gregorianischen Melodien vorhanden waren, geht wohl aus dem berühı 
Antiphonar von Montpellier des 11. Jahrhunderts hervor. So etwas wie Vierteltöne mag 
allem in ornamentalen Figuren zum Ausdruck gekommen sein, ganz gleich, ob sie nun kompo: 
oder improvisiert waren. Wo immer eine heute nicht mehr genau bestimmbare Art von Vie 
tönen bestanden hat, das diatonische System war auf keine Weise geeignet, sich dieser 
anzunehmen. Sie sind ja auch, ebenso wie die chromatischen Töne, aus den Gesängen gä 
verschwunden. Denn als die mittelalterlichen Musiker sich an die ungeheure Aufgabe beg 
die gesamten Gesangbücher von der alten, linienlosen Neumenschrift in das bis heute gebrä 
liche Notensystem umzuschreiben, in ein System also, das der Diatonik genau entsprach, 
vieles von dem ursprünglichen Reichtum der Gesänge verlorengegangen, weil es sich eben nid 
im diatonischen Notensystem ausdrücken ließ. Neuere Forscher haben es sich angelegen s ein 
lassen, alle Töne, die von diesem Notensystem nicht erfaßt werden konnten, besonders aber 
die Vierteltöne, schlehhthin „irrational” zu nennen, als wären solche Töne rational nicht bestimm- 
bar. Das aber widerspricht aller Wissenschaft. Die gleichen Forscher sind gelegentlih auch noch 
viel weiter gegangen. In diesen angeblich „irrationalen“ Tönen habe sich nämlich der Geist orien- 
talischer Musik bekundet, und indem man diesen Tönen den Garaus machte, habe der Rationalis- 
mus des Westens dem Irrationalismus des Ostens ein für allemal ein Ende gesetzt. Bedarf es 
eines Kommentars? Alles Emendieren galt doch nur der Reinerhaltung des Systems. Wir 2 be: 
sind dem ursprünglichen Reichtum der Komposition verpflichtet, der allein den Anspruch uf 
gültige Werte behält. 7 

Von allen chromatischen Tönen in den gregorianischen Gesängen, EEE EN. Opf 
fielen, Eee re et Mit diesem Ton bestimmt sich bekanntlich das Ve 
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des Tritonus. Ob eben dieses Ver 
Summigen Musik zuerst auftrat, möd 
lich in den Gesängen selbst; zwar i 
Und wie viele Tritoni schon im Mittelalter emendiert worden sind, 138: sich bis heute no 
keiner Weise, auch nicht annähernd, n 
einstimmigen Musik gebildet haben, 


Eolmisation enistanden sein. Wahrscheinlich ist jedoch der Ursprung in der Mehrstimmigkeit 


Quinten operiert. Nun ist dies 
nierens; es gehört daher auch 


bewahrt haben. Auch hat dieses Parallelorg ein I ‚es hat sich durd Jahr- 
hunderte erhalten, und in gewissen Kulturen ist es bis zum heutigen { 
Kurzum: wo man innerhalb des 
Quinten singt, ergibt sich notwendig an isse 
Quinte, der Tritonus; der als un m | 
aber bewährt sich eine Auffassun 
besaß: „Jedes Intervall, kleiner a 


des Tritonus im Parallelorganum 


eine in jedem Falle ausgemachte Sache, den Tri ıs al nz zu verstehen oder als Disso- 


nanz in der Komposition zu behan t noch im 13. Jahr- 
hundert den Tritonus, die erhöhte Qu nsonanzen, offenbar 


doch, weil eben diese Intervalle nicht 
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Theoretiker des gleichen Jahrhunderts haben häufig diese Intervalle nur beschrieben, ohne ein Für 
oder Wider. Vollends aber stehen Kunst und Theorie im Widerspruch. Denn den Komponisten, 
denen wir die großartigen Werke der Pariser Notre-Dame-Schule aus dem ı2. und 13. Jahr- 
hundert verdanken, galt der Tritonus durchaus nicht als Diabolus, den man unter allen Um- 
ständen vermeiden müsse. Nach der Aussage eines guten Zeugen war er nichts anderes als ein 
selten gebrauchtes Intervall; aber das gleiche behauptet dieser auch für die Terzen, die man ohne 
weiteres den Dissonanzen zurechnete. ! F 


Von einem Verbot kann in diesen Zeiten nicht die Rede sein, und wenn die Unzulässigkeit des 
Tritonus mit Berufung auf alte theoretische Quellen gelegentlich angenommen wurde, so hat 
sich der Komponist keineswegs daran gehalten. Auch im 14. Jahrhundert ändert sich darin grund- 
sätzlich nichts. Man scheint vielmehr dem Diabolus ein eher noch freieres Wirkungsfeld über- 
lassen zu haben. Denn hier hält ja die Chromatik beinahe in ihrem vollen Umfang ihren glor- 
reichen Einzug in die mehrstimmige Komposition. Und was zuvor die Theoretiker mit aller 
Leidenschaft angesichts der chromatischen Töne als Cantus falsi, als Musica falsa, ablehnten, 
wird das Normale. Philippe de Vitry, sicher eine in jeder Hinsicht faszinierende Persönlichkeit . 
von überragender schöpferischer Qualität, erklärt über die Chromatik rundheraus: Musica non . 
falsa, sed vera. 
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Erst im 15. Jahrhundert — und anscheinend im Zusammenhang mit der Chorpolyphonie — 
beginnt die Unduldsamkeit gegenüber einer Verletzung des Verbots, wenigstens im Munde des 
Theoretikers, alles andere zu übertönen. Johannes Tinctoris, vorwiegend Theoretiker, obgleich 
selbst auch Komponist, mag als klassischer Zeuge gelten. Er läßt über die Gültigkeit des Verbots 
keinerlei Zweifel zu, um so weniger, als ihm — wie er meint — die Autorität der alten „magistri 
scholares“ zur Seite stünde. Dennoch muß er mit schmerzlichen Gefühlen zugeben, daß „überaus 
häufig bei einer Unzahl von Komponisten, selbst den berühmtesten“, Verletzungen des Gesetzes _ 
sich finden ließen; er nennt sie sogar, und er hat schon recht — sie gehören tatsächlich zu den 
berühmtesten Musikern der Zeit: Faugues, Busnois, Caron. Gerade die Besten also haben sich 
nicht an das Gebot gehalten. Dennoch muß das Gesetz um des Gesetzes willen bestehen. Und 
was tut man in einem solchen Falle? Man beruft sich selbstverständlich auf die Natur der Musik, 
die jeder zerstöre, der das Gebot nicht beachte. Genau dies tat denn auch Tinctoris, indem er den 
Tritonus einfach eine Diskordanz nannte, die eine Feindin der Natur wäre: naturae inimica 
est; sie beleidige nicht nur unser Gehör, es wäre sogar physisch unmöglich, sie zu singen. Einen 4 
wirkungsvolleren Diabolus können wir uns also kaum wünschen. Wir sehen ihn auch so recht 
am Werk; und es läßt sich schon‘ahnen, natürlich mit wachsender Besorgnis, daß jeder neue, 
zu Recht so verdammte Tritonus die Natur der Musik ihrem grausigen Schicksal der Verrot- 
tung näherbringen müsse. Das Schicksal hat sich freilich nicht erfüllt. Wohl aber ist das Verbot 
des Tritonus eines natürlichen Todes gestorben. So wenigstens möchten wir glauben, obschon 
zu unserer Überraschung selbst neuere — ich sage nicht: die neuesten — Komponisten uns glauben 
machen wollen, man könne den Tritonus nicht singen, folglich widerspräche er der Natur der 
Musik. Das kann höchstens die Unsterblichkeit des Diabolus. bezeugen, allerdings in einem 
ganz anderen Sinn. 
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Sie mögen sich nun schon längst und mit steigender Ungeduld gefragt haben, was denn eigentlich 
dieser historische Ausblick mit der Lage der zeitgenössischen Musik zu tun habe. Ist aber die 
historische Bedeutung des tritonischen Diabolus in musica nicht ein Symptom, das für das R 
geschichtliche Phänomen ebenso gilt wie für das Urteil oder gar die Verurteilung der modernen, 
der neuesten Musik? Ohne die Erwägung des diatonischen Systems läßt sich der tritonishe 
Diabolus überhaupt nicht verstehen. Und entspringt nicht alle Feindschaft gerade gegenüber der 
neuesten Phase moderner Musik im Grunde der — man möchte sagen: grotesken — Annahme 
daß das diatonische System mit allen seinen Zusammenhängen etwas „Naturgegebenes“ sei? 
Sicher ist es wahr, daß ein System des Theoretikers, sei es nun das diatonische oder irgendein 
anderes, schließlich auch auf die Komposition eine unmittelbare Wirkung ausübt, daß also dann 
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ch keineswegs zu leugnen, daß die Rationalisierung des Tonmaterials eine großartige Leistung 
darstellt, die das Wissen, unser Wissen um die Musik, ein für allemal bereichert hat. Man kann 
n dieser wissenschaftlichen Leistung ebensowenig respektlos sprechen, wie es auch nicht 
geht, den Kunstwerken und den Künstlern, welchen Zeiten sie auch immer angehören mögen, 
ohne die Achtung des Humanen zu begegnen. Es läßt sich aber weder für die Musik noch für 
rgendeine andere Kunst behaupten, daß ein System am Ursprung alles künstlerischen Schaffens 
läge, daß das System die eigentliche Ursache des Kunstwerkes wäre. Wir erinnern uns hier eines 
Ausspruches von Paul Klee, der einmal gesagt hat, daß Kunst genau dort beginne, wo das 
System nicht mehr stimme. Zuweilen mag auch die Umkehrung ebenso richtig sein: daß nämlich 
2 dort,. ‚wo das en ganz und gar stimmt, die Kunst schließlich aufhört. 
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an dei a wie in der es des diatonischen Systems. Gewiß gibt es noch Lücken in 
_ unserer Kenntnis, und kein Historiker wird sie übersehen wollen. Über die eine und entscheidende 
"Tatsache besteht aber unbestreitbare Klarheit: daß die Kunstwerke, die das diatonische System 
erfassen sollte, schon lange zuvor bestanden; daß das System seine Existenz dem theoretischen 
Denken verdankt, der Logik, die dem Theoretiker eigen ist, die aber ern der Logik des Künstlers 
entspricht. 
| Een nun das System, zumal in seiner voll ausgeprägten Form, auf das weitere künstlerische 
Schaffen fortwährend und notwendig eingewirkt hat, ist es doch niemals zu einer vollständigen 
Versöhnung zwischen Kunst und System gekommen. Zum Glück zeigt die Geschichte der Kunst- 
werke eine größere Freiheit des Schaffens, als sie von einer angenommenen Autorität des theore- 
N tischen Systems zugelassen werden könnte. Rein, das heißt einheitlich und unverändert, blieb 
"immer nur das System, während die Werke zuzeiten sogar auf ungeahnten Abwegen entstanden. 
x Es gibt Phasen der Entwicklung, wo man Mühe hat, die Komposition überhaupt noch innerhalb 
des rein diatonischen Systems zu erklären, und wo es geradezu hoffnungslos ist, den tonalen 
Charakter der Komposition nach den diatonischen Oktavengattungen bestimmen zu wollen. Viel- 
; leicht ist darin das 14. Jahrhundert am weitesten gegangen, obschon selbst das 16. Jahrhundert 
Kompositionen aufzuweisen hat, die sich in keiner Weise dem diatonischen System fügen wollen. 
"Es wäre freilich eine Verfälschung der Geschichte, wollte man die ausgeprägte Chromatik zahl- 
‘reicher Kompositionen des 16. Jahrhunderts einfach als mehr oder weniger interessante Experi- 
- mente der Komponisten abtun. Gewiß gibt es Werke, etwa von Gesualdo da Venosa, denen man 
das Experiment ansieht, in denen also die Absicht des Künstlers allzu deutlich wird, und Absicht, 
“sofern sie erkennbar ist, scheint immer zu verstimmen. Aber Derartiges gehört ja keineswegs 
| , zum Besten, - wessen das ze Jahrhundert fähig war. Man muß sich schon an das eindentie Über- 


ce erregt and zu einer Fa berühmtesten, a allerdings kaum noch bekannten Kontro- 
verse über dessen Deutbarkeit innerhalb des diatonischen Systems geführt hat. 


Soll man nun alle Kompositiohen verurteilen, die dem System sich nicht fügen? Vielleicht müßten 
‘wir dann sogar ‚die Hälfte aller Werke des De und der Renaissance über Bord werfen, 


en und mit ibn Methoden urteilen, mit denen man ee re der zeitgenössi- 
en Musik begegnet, wären wir wohl genötigt, uns gegen all die Werke der Vergangenheit zu 


der Eee wer man nn A so o recht, ‚zumal wenn man sich in ‚ihr em Be nicht 
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> Musiker innerhalb der Vorstellungen komponieren, die das System vorschreibt. Es ist: 


den, die nicht als einwandfreie Bekenntnisse zum System angesehen werden können. Gegen- 


wäre nichts als der Totengräber eines ehrwürdigen Systems. Es ist ja auch leicht genug, selbst ° 


im Widerspruch mit allen geschichtlich beweisbaren Tatsachen ein System, dem ein so hohes 
Alter zukommt, der „Natur“ der Musik gleichzusetzen. Nun liegt es aber auf der Hand, freilich — 


wie wir bis zum heutigen Tage immer wieder sehen müssen — nicht auf jedermanns Hand, daß 


Kunstwerke nicht um des Systems willen entstehen. Wohl trifft das Gegenteil zu, daß nämlich 


nachmaßen einer inneren Feindschaft jedes Kunstwerk eine Überwindung des Systems darstellt. 


Wo aber sollen wir in dieser entscheidenden Frage den Diabolus eigentlich suchen? Sicher nicht 
in den Kunstwerken, die trotz aller Abweichungen vom System immer das geblieben sind, was 
sie von je waren. Dann also in dem theoretischen Denken, das für die Konstruktion des Systems 
verantwortlich ist? Eher schon in uns selbst oder in all denen, die ein Kunstwerk nur im Ver- 
hältnis zu einem System beurteilen können, die nicht lernen wollen, daß ein System zwar das 
Wissen um die Musik zu bereichern und wohl auch der kompositorischen Technik zu dienen ver- 
mag, daß es aber niemals der Maßstab für den Wert oder Unwert eines Kunstwerkes sein kann. 
Dann wären nämlich alle Kompositionen, die alle Regeln des Systems buchstäblich verwirklichen, 
die höchsten Errungenschaften. Und doch wissen wir, daß das Gegenteil der Fall ist. 


Warum sagt man eigentlich heute nicht mehr, daß — von aller orientalischen Musik zu schweigen 
— gerade das griechische System mit seiner Dreiheit von Enharmonik, Chromatik und Diatonik 
eine echte Erfüllung der „Natur“ der Musik sei? Das griechische Erbe ist doch aus der Geschichte 


des abendländischen Menschen nicht wegzudenken, der — um hier einem schönen Ausspruch - 


Verdis das Wort zu geben — sich fortwährend der Antike zuwendet,: um immer wieder Neues 
zu erfahren. Von dem griechischen Musiksystem hat aber der abendländische Musiker offenbar 
nur die diatonischen Skalen übernommen und auc sie nicht ohne Mißverständnis; die en- 
harmonischen Vierteltöne und das chromatische Genus des Systems ließ er hingegen außer acht. 
Dann wäre also der abendländische Musiker so ungriechisch wie nur möglich, ja noch nicht einmal 
richtig abendländisch. So etwas entspräche durchaus der Logik all derer, die uns die ewige Gültig- 


keit eines einzigen, „naturgegebenen“ Systems beweisen wollen, allerdings mit einer Dialektik, 


die — nach einem Wort des John of Salisbury —, immer „von einem Unwissenden gebraucht, wie 


die Keule des Herkules in der Hand eines Pygmäen ist“. Es entspricht auch durchaus dieser Art 


von Dialektik, mit all den ernsthaften Bemühungen um die Erkenntnis des ganzen Systems grie- 


Willibald Scott 
Stilleben, 1951 
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sik als ee hoeiekeiten fertig zu werden, ee die — vom Pathos des 
"bewegt — den mittelalterlichen Musiker ebenso auszeichnen wie den Theoretiker der 
sance. Freilich war diesen Forschern die Gunst der Kenntnis von Quellen versagt, mit der 
ute leicht und nicht ohne Überheblichkeit ihre Irrtümer nachweisen können. 


bt einen Bereich der Musik, ein elementares Phänomen, in dem sich etwas Grundsätzliches 
richt, in dem aber gerade das Grundsätzliche Anlaß geworden ist, sich als ein ganz eigener 
olus aufzuführen. Ich meine das Intellektuelle, das Errechnete oder Errechenbare, kurz: den 
onalismus der Komposition. Und diesen Diabolus hat man neuerdings vor allem in den 
turen der Komposition als Verkörperung des Intellektualismus entdecken wollen. Obschon 
1 die Geschichte der musikalischen Kritik nicht gerade durch den Reichtum wirklich neuer 
jumente auszeichnet, möchten wir doch annehmen, daß der Vorwurf des Intellektualismus 
neueren Datums ist, allerdings nicht gar so neu, daß er erst gegenüber der modernen Musik 
erhoben worden wäre. Soweit sich sehen läßt, ist dieser Vorwurf mit dem bekannten Sinn des 
steigerten und daher verwerflichen Rationalismus erst im Barockzeitalter aufgekommen, und 
ie Anwendung auf Bach ist allbekannt: er habe mit den intellektuellen Konstruktionen seines 
ntrapunktes das Natürliche der Musik verletzt, oder vielmehr das Musikalisch-Natürliche sei 
seinem Werk infolge des überspannten Rationalismus nie zum Ausdruck gelangt; und sich als 
mponist natürlich, das heißt dann auch gleich verständlich, auszudrücken, muß doch stets als 
© der elementarsten Forderungen angesehen werden. Freilich gehört ein er dazu, um 
ı mit solchem Urteil zu gefallen. 


Vahrscheinlich hat es auch seine guten Gründe, daß der Rationalismus der Musik erst in neueren 
ten ein äußerst beliebtes Argument gegen Kompositionen geworden ist, die man nicht ver- 
nd. Denn ganz allgemein hat sich die Kenntnis der mathematischen Grundlagen der Musik in 
tschreitendem Maße verringert, und häufig hat es nunmehr den Anschein, daß der Vorwurf 
les . -Mathematischen, Allzu-Errechneten gerade von denen am lautesten geäußert wird, die 
m wenigsten von der Mathematik verstehen. 


; ist denn auch auffallend, daß Vorwürfe dieser Art sich mindern, je weiter wir in der Geschichte 
arückgehen. Noch im Barockzeitalter sind sie durchaus die Ausnahme, und in der Renaissance 
indet sich nichts dergleichen. Einmal nur hört es sich so an, als ob der „mathematische“ Musiker 
in Verruf geraten wäre. Als nämlich Adrian Petit Coclico die gesamten Komponisten nach zeitlich 
geordneten Gruppen klassifizierte, nannte er die erste, die älteste Gruppe, die noch weit in das 
Mittelalter zurückreichte, die der mathematischen Musiker, die zugleich auch am weitesten von 
en musikalischen Errungenschaften seiner Zeit entfernt waren. Doch er kannte die Werke der 
esten Komponisten nicht mehr, noch nicht einmal deren Namen; statt dessen berief er sich 
Theoretiker und glaubte daher, daß allein die theoretisch-mathematische Leistung das Kenn- 
eichen der alten Zeiten gewesen sei. Ein Vorwurf gegenüber dem Mathematischen der Musik 
r aber damit sicher nicht gemeint. Er hätte sich das auch gar nicht leisten können, in einer Zeit, 
a der das tiefe Verständnis der mathematischen Bedingungen alles Musikalischen keineswegs 
das Anliegen des Theoretikers, sondern ebenso des schaffenden Musikers gewesen ist. 
„Musik ist die tönende Zahl“, der „numerus sonorus“ — so hat noch einmal in der letzten Stunde 
ler Renaissance ein Zarlino das Mathematische als Wesen, als die einzig definierbare „Natur“ 
| r- Musik anerkannt. Eine solche Auffassung — mag sie nun mit den gleichen oder ähnlichen 
orten ausgedrückt worden sein — ist aber vor allem dem Mittelalter eigen. Der Tadel, daß eine 
‚om position zu mathematisch errechnet, zu rationalistisch, zu intellektuell konstruiert wäre, ist 


ratio Re sich in SE völligen Beherrschung der kitchen Struktur 
ch geregelte Ordnung spiegelt, hat zweifellos das französische 14. Jahr- 
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hundert erreicht. Schon oft ist in diesem Zusammenhang die isorhythmische Motette berufen 
worden; sie sei auch hier nochmals genannt. Man verweist gewöhnlich auf Guillaume de Machaut 
man könnte auch jeden anderen Komponisten der Zeit mit gleichem Recht erwähnen, angefangen‘ \ 
mit Philippe de Vitry, der der Schöpfer dieser eigenartigen Struktur gewesen zu sein scheint. 


Was hat es nun mit dieser Struktur auf sich? In der technischen Bezeichnung spricht man von dem 
Color als Wiederholung der Melodie und von der Talea als Wiederholung des rhythmischen 
Gebildes. Beides gehört zusammen. Doch überschneiden sich die Wiederholungen der Melodie 
mit denen der rhythmischen Formel, die — gewöhnlich sehr ausgedehnt — bei ihrer Wiederkehr 
als Wiederholung kaum wahrgenommen werden kann. Die Überschneidungen von Color und 
Talea sind aber durchaus nicht willkürlich, sondern stets nach mathematischen Proportionen 
strengstens geregelt. Und nicht genug damit. Häufig steigert sich die mathematische Regelung des 
Zeitverlaufs dahin, daß gegen Ende der isorhythmischen Motette jede Einzelstimme ihr eigenes 
rhythmisches Gebilde oder vielmehr ihre eigene Talea erhält, während alle Stimmen zugleich der 
arithmetischen Diminution unterworfen sind. Besonders im späteren 14. Jahrhundert gibt es 
Motetten, aber auch Balladen, deren Kompliziertheit im ganzen Mittelalter, vielleicht auch sogarin 
jüngeren Zeiten, nicht übertroffen worden ist, obschon auch das 15. Jahrhundert eine erstaunliche 
Fülle großartiger Konstruktionen gekannt hat. All diese komplizierten Formen lassen sich aber 
stets mit der Präzision des Mathematischen definieren, und es ließe sich sogar behaupten, daß die 
geistige Disziplin, die Gesetze des Mathematischen um so wirksamer sind, je reichhaltiger die 
Konstruktion sich darbietet. Gerade die „taleatorischen” Strukturen — erlauben Sie mir für einen 
Augenblick diesen Ausdruck — sind doch im Grunde nichts anderes als Regelungen des musika-' 
lischen Zeitverlaufs, und diese Darstellungen der Zeit als künstlerisches Phänomen sind von Vor- 
stellungen bestimmt, die sich letzten Endes in mathematischen Verhältnissen, daß heißt also in 
Zahlen zu erkennen geben. Kein Mensch hat aber je im Mittelalter daran gedacht, der Zahl eben 
dieses Element des Schöpferischen abzusprechen. Im Gegenteil: man sah in ihr eine Virtus, wie 
sie auch genannt wurde, eine schaffende Kraft, die aller Struktur der Musik zugrunde lag. Und 
gerade in der konstruktiven Form der mittelalterlichen Komposition offenbart sich der Triumph 
des Numerus sonorus, der tönenden Zahl. 


Nun ist es aber ein weitverbreiteter Irrtum, sich vorzustellen, daß eine musikalische Struktur, die 
als eine Verwirklichung des Zahlenmäßigen zu verstehen ist, auch notwendig das Produkt des 
Errechnens sein müsse; daß also der Komponist sozusagen zuerst seine mathematische Kalkula- 
tion aufstelle, wobei am Ende dann die Zahlen gewissermaßen durch Töne ersetzt werden. Die 
durch die Zahl definierte musikalische Struktur entspringt tatsächlich aber einer Einbildungs- 
kraft, deren Wirksamkeit wir uns vielleicht im allgemeinen noch nicht einmal vorstellen können, 
der es jedöch in nichts an der künstlerischen Qualität ermangelt. Die mathematische Struktur, 
wenn wir sie so einmal nennen wollen, auch sie ist allein einer Intuition zu danken, einem Ein- 
fall, einer Vision, die den Komponisten das für uns fast immer geheimnisvolle Wirken der 
schöpferischen Zahl erkennen läßt. Und diese Vision ist ihrer Natur nach immer ein rein künstle- 
risches Phänomen. Allein auf den Rechenstift kann sich kein Komponist verlassen. Doch ist es 
barer Unsinn, musikalische Strukturen, die in ihrer Vollendung nachträglich für uns eine mathe- 
matische Ordnung sichtbar machen, einfach der Geläufigkeit der Rechenkunst zuzuschreiben. 


Wenn wir den Numerus sonorus als Ausdruck des musikalischen Rationalismus verstehen, ’der. 
sich im übrigen auf die mannigfaltigste Weise bekundet hat und immer neu bekundet, so fragen 
wir uns zugleich, ob dieser Wirksamkeit des Geistes, diesem Rationalismus innerhalb des musi- 
kalischen Kunstwerkes irgendwelche Grenzen gesetzt sind, Grenzen jedoch, die sich aus der Sache 
selbst, nicht aber aus irgendeinem subjektiven Eindruck ergeben müßten. Im Bereich der Mög- 
lichkeiten, die der Numerus sonorus dem musikalischen Kunstwerk bietet, gibt es sicher keinerlei 
unverrückbare Grenzen. Denn die Vielfalt, mit der der Numerus sonorus sich in geschichtlichen 
Werken aller Zeiten bereits verwirklicht hat, ist vor aller Augen, und die Vielfalt, mit der sich die 
tönende Zahl immerwährend noch zu verwirklichen vermag, läßt sich nicht einmal erahne 
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nn im voraus bestimmen. ‚Dies, wenn nichts anderes, hat die moderne Musik längst 


ßt sich dann aber eine Grenze durch das Verhältnis zwischen Kunstwerk und Hörer bestim- 
3 en? Wir müssen gestehen, wenig Vertrauen weder auf die Zulässigkeit noch auf die Zuver- 
ässigkeit einer solchen Begrenzung zu haben. Denn gerade dieses Verhältnis ist zweifellos eines 
‚der prekärsten und unzuverlässigsten, die es überhaupt gibt. Es ist mit einiger Sicherheit anzu- 
nehmen, daß in früheren Zeiten die Beziehung zwischen Kunstwerk und Hörer auf festerem 
‚Grunde stand, so oft und so lange die Hörerschaft mindestens soziologisch begrenzt und bestimm- 
"bar war. Man hat uns aber gesagt, daß gegenüber Werken subtilster Konstruktion, wie sie etwa 
das Mittelalter besaß, Hörer, die die rationale Struktur der Musik nicht verstanden oder nicht 
verstehen konnten, sich immerhin noch an etwas anderes zu halten vermochten. Ganz abgesehen 
davon, daß die Annahme einer Art modernen Konzertpublikums für das Mittelalter schon sozio- 
logisch falsch ist: was soll denn dieses andere gewesen sein? Etwa der Klang oder gar der 
„schöne“ Klang? Woher wissen wir denn, daß die Hörer, denen die isorhythmische Struktur 
unbegreiflich blieb, sich wenigstens damit trösten konnten, den Klang als gefällig zu empfinden? 
Sind wir denn so sicher, daß solchen Hörern die Musik des Guillaume de Machaut wirklich als 
etwas Wohltönendes erschien, woran sie Gefallen fanden? In Wahrheit wissen wir absolut nichts 
über die Reaktionen dieser Hörer. Geäußert haben sich immer nur die Kenner, und von ihnen 
erfahren wir, daß sich alle Vorstellungen von der Schönheit einer Komposition allein durch die 
Wirksamkeit der tönenden Zahl bestimmt haben. Und sicher waren selbst zu Bachs Zeiten die 
Hörer, die die rationalen Strukturen seiner Werke nicht wahrzunehmen vermochten, gerade die- 
jenigen, die seine Musik als verworren verurteilten und denen tatsächlich der Klang einer ganz 
‚anderen, moderneren Musik behagte. 


Was gefällt, ist gut, selbst wenn man es nicht versteht: das hieße doch gerade die Hörer zu Rich- 
tern zu erheben, die Nietzsche die „Glücklich-Verdauenden”“ genannt hat. Das Erkennen, das 
Wahrnehmen einer rational definierbaren Struktur ist und bleibt immer eine höchst subjektive 
Fähigkeit, eine Gabe, wenn man will, die noch nicht einmal unter Kennern gleichmäßig verteilt 
ist und bei den zahl- und namenlosen Hörern des modernen Publikums wenigstens nicht ohne 
weiteres vorausgesetzt werden kann. 


Nun heißt es von der modernsten Musik, wie es im übrigen vor kurzem noch von der nun- 
mehr schon weniger modernen Musik ebenso geheißen hat, daß sie zum ersten nur eine intellek- 
tuelle, errechnete Konstruktion wäre, zum zweiten in ihren rationalen Formen überhaupt nicht 
erfaßt werden könnte, und daß sie zum dritten auch noch scheußlich klinge. Demnach habe 
eigentlich niemand etwas davon: weder der Kenner noch der ahnungslose Hörer. Folglich wäre 
diese Musik ganz und gar verwerflich, wenn sie überhaupt noch Musik sei. Der Komponist, der 
solches produziere, müßte dann fraglos doch der letzte, der neueste Diabolus in musica sein, 
schlimmer noch: ein Diabolus in vita. So einfach werden wir aber mit dem Bestreben des jungen 
Komponisten nicht fertig, vor allem nicht mit den Mitteln eines moralischen Urteils. Richter sind 
wir sicher nicht, noch viel weniger dögmatische Priester, die — mit den harten Worten Polizians — 
‚sich die Tyrannei der Zensur anmaßen und alle Welt mit Drohungen in Schrecken versetzen. 


‚Es ist noch nicht gar so lange her, daß der Komponist der einstigen Avantgarde von dem Neuland 
sprach, ja von vielen neuen Ländern, die es ungeachtet irgendeines musikalischen Systems zu 
‚erforschen galt. Man verschließt nunmehr die Tore und spricht zugleich der jüngeren Generation 
sogar das Recht ab, auch nur anzunehmen, daß jenseits dessen, was eben schon getan sei, ein 
Neuland überhaupt existiere. Man ernennt sich also selbst zum Gesetzgeber, zum Richter, der 
all in weiß, was zum Rechten gehört. Und daß die Avantgarde von ehedem nun auch noch die 
ule der Neoklassiker genannt wird, ist mehr als ein arges Versehen. Wieder schon haben wir 
t- Verse, daß A was heute über oder Auer gegen die modernste Musik geäußert wird, 
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schon. el gegen jene Anna ie zwanziger Jahre zuvor er worden ist, ‚und zw T- 
buchstäblich, Wort für Wort, Satz für Satz, Argument für Argument, und selbst auf den lieben 
Gott hat man sich auch schon damals berufen. Ich kann mir nicht versagen, aus der unüberseh- 
baren Fülle wenigstens ein Zitat zu bringen: „Der unkontrollierbaren, aufgeblasenen Stümpe- 
reien, der selbstgerechten pseudo-kontrapunktischen Sudeleien, des Mißgetöns ohne Sinn und 
Verstand, ohne Formgefühl, der Zertrümmerung und Verjauchung dessen, was fünf Jahrhun- 
derte abendländischer Kulturentwicklung bisher als Kunst bezeichneten, sind wir satt, gründlich 
satt.” (Paul Schwers). Und hören wir nicht die gleiche Sprache schon wieder, die neben vielem 
anderen außerdem auch noch ein arges Zeugnis schlechter Manieren ist? Wir möchten hingegen } 
glauben, daß es nicht nur verständlich, sondern auch wohlbegründet ist, wenn sich die junge 
Generation die Tore nicht verschließen lassen will, wohin auch immer sie in dem Neuland noch 
gelangen möge, das sie sich trotz allem eröffnet hat. Das Neue, das aus diesem Lande tönt, mag 
manchem unter uns fremd erscheinen oder auch schwer zugänglich sein und für. immer fremd 
bleiben. Über Wert oder Unwert besagt dies nichts. Wir mögen gegenüber vielem selbst ratlos 
sein und in unserer Ratlosigkeit gar. die Frage stellen, wohin denn alles noch führen re 
es eigentlich noch weitergehen könne. Aber schon diese Fragestellung ist falsch, weil sie uns 
nicht zukommt. Denn nicht wir sind es, nicht die Historiker, nicht die Kritiker, die diese Frage 
beantworten können. Am Anfang und am Ende ist es immer nur der schaffende Musiker, der 
für uns die Antwort mit seinem Werke gibt. 


Der Komponist, auch der jüngere, will sich nicht in den Kerker der ee einsperren lassen, 
und er hat recht; er erstrebt aufs neue die Freiheit des Schaffens; und er hat wiederum recht. 
Er befreit sich von alten und selbst von den jüngst erst gewonnenen Bindungen. Wir bezweifeln 
nicht sein Bemühen um neue Bindungen. Notwendigerweise müssen gerade sie rationaler Natur 
sein, und selbst wenn wir von ihrer Neuartigkeit betroffen sein sollten, so haben wir noch lange 
nicht das Recht, sie als naturwidrig zu erklären. ; 
Angesichts eines berühmten Horaz-Verses hat Montaigne einmal von sich selbst erzählt, daß er 
zunächst immer geneigt war, alles, was er nicht verstand oder was seinen Erfahrungen nicht ent- 
sprach, immer gleich als völligen Unsinn anzusehen, als unwahrscheinlich, naturwidrig, daher 
auch unwahr. Er habe aber bald gelernt, daß eine solche Verdammung nichts anderes sei als eine e 
Anmaßung, in seinem eigenen Gehirn die Grenzen des göttlichen Willens sowohl wie der Macht 
der Natur zu tragen, und er habe eingesehen, daß es die größte Torheit der Welt sei, kaum 
begreifliche Phänomene auf das Maß der eigenen Fähigkeit, des eigenen Genügens zurück- 4 
führen zu wollen: „C’est se donner l’advantage d’avoir dans la teste les bornes et limites de la 
volente de Dieu et de la puissance de nostre m£re nature: et qu/il n’y a point de plus notable 
folie au monde, que de les ramener ä la mesure de nostre capacite et sufficance.“ Dies aber sollte 
sich doch gerade gegenüber dem Neuen, mit dem wir nicht mehr so leicht und rasch fertig werden ä 
auch heute noch bewahrheiten, da es eine immerwährende Wahrheit ist, E 


Was uns vielleicht mehr erschreckt als alle neuen Töne ist die grenzenlose Unduldsamkeit, die 1 
fatale Rechthaberei, der völlige Mangel des Humanen, das scheinheilige Richtertum in Sachen, 
die mit Moral nichts zu tun haben. So aber begegnet man, gestern und heute, dem Neuen in der ; 
Musik. Das Recht zur Intoleranz wollen wir allein dem Komponisten vorbehalten; denn mehr i 
denn je hat er Anlaß, sich um die Existenz seines Werkes zutiefst zu besorgen. Freilich sollte sich 
in den Reihen der Komponisten die berechtigte künstlerische Intoleranz nicht als eine kaum noch 
erträgliche Respektlosigkeit äußern dürfen. u 
Ich erinnere mich hier der Gesinnung, die der wohl bedeutendste Musiktheoretiker, den es u 
der Antike gegeben hat, zum Ausdruck brachte; ich berufe mich auf Jacques de Liege. Er war ein 
ebenso konservativer wie umfassender Geist, ein alter Mann, der zu Anfang des 14. Jahrhun- 
derts die jungen Komponisten der neuen Kunst bekämpft hat. Dennoch blieb für ihn das Humane, 
die Weisheit menschlichen Verstehens unberührt: er sei alt, seine Gegner aber jung; und Jugend 
habe letzten Endes immer recht; er sei allein, sie aber zahlreich; er glaube an die antiken Autoren; 
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Werner Egks „Variationen über ein karibisches Thema” 
werden am 18. Januar in einem Konzert der Freiburger 
' Musica Viva uraufgeführt. Das Südwestfunkorchester 
y Be unter der Leitung des Komponisten. 


ie ee als ende Reflex einer mehr- 
higen Reise, die den Komponisten Werner Egk 


deristen originären und Abzeleitetin Mister. 
en eines von an sich kreuzenden Einflüssen 


derung: I: 
Thema. #..,0#% 
& Variation I: Perpetuum mobile 
_ Variation II: Chaconne 
Variation III: ‚Ostinato 
 VariationIV: Concertino 
Fe V: Evocation 


we nn ch er es 
rn und. re it 


bin ok, Die Vz Taacen 
‚stehen, / Aber nähere Beschäfti- 


ich wie Den „Perpetuum 
äußerste, egensätzliche Stationen des 
sind. Zeigt sich'in der ersten 
mit seinen hauptsächlichen 
ıtakt, obgleich in weit aus= 


e” zerlegt, so sind bei 
EEE i 


n bgewi en; dennoch wolle « er rechaue nicht a daß auch sie 
nı en: beachtenswertes Wissen um ı die Musik auszeichneten; zwar könne er 


0 ‚möchten wir meinen — bei allem Streit auch heute die entscheidende Geltung haben sollte: 


ucoune« _ „Reflexion und Verwandlung 


Josef Häusler 


mengedrängte rudimentäre „Mikrostrukturen“. Es 
ist also Gemeinsamkeit und Kontrast zugleich, was 
diese beiden, in ihrem äußeren Erscheinungsbild 
so gegensätzlichen Stücke miteinander verbindet. 


Damit aber sind wir bereits bei der Einzelbetrach- 
tung angelangt, ohne uns noch im geringsten um 
das Thema gekümmert zu haben. Werner Egk hat 
seinen Orchestervariationen das bekannteste 
Volkslied Haitis zugrunde gelegt: „Choucoune“, 
dessen Textdichter, Oswald Durant, zwischen 1840 
und 1906 lebte. Der Komponist ist unbekannt. 
Aber man geht wohl kaum fehl in der Annahme, 
daß er der Generation Durants angehörte. Das auf- 
fälligste an diesem Thema 


Beispiel ı 


ist zunächst das zwischen Fünfer- und Vierer-= 
gruppen „schwankende” Metrum. Die Melodik 
bietet im ersten Abschnitt (Takt 1-13) reine Aus= 
stufung der Des-Dur-Leiter, im dritten Teil (Takt 

22—29) Dreiklangsbrechungen der Hauptfunk= 
tionen Tonika, Dominante, Subdominante bzw. 
ihrer Parallelklänge, die Coda (ab Takt 30) ist eine 
einfache schematische Kadenz. Der von Takt 14-21 
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reichende zweite Teil erweist sich als auskompo= 
nierte fallende Terz. Die Periodik gehorcht dem 
Viertaktschema mit einer Ausnahme: die dritte 
Periode ist zur Fünftaktgruppe erweitert. In 
Summa: einfachste melodisch-harmonische Ge= 
gebenheiten (das scheinbar aus dem Rahmen 


fallende „lydische” g gehört in Wahrheit zur 


Doppeldominante); wir werden jedoch sehr bald 
sehen, daß gerade diese Einfachheit die Voraus= 
setzung zu verschiedenartigster Gestalttransposi= 
tion in sich enthält. 


Das Thema erscheint „molto cantabile“ in den 


: Celli, ab Takt 14 mit Schlagwerk und einem rhyth= 


mischen Orgelpunkt der Bratschen umkleidet. Die 
sofort anschließende Variation I beruht auf einer 
gleichmäßigen Sechzehntelbewegung der Violinen, 
die lediglich in ihrer ersten Figur aus dem Themen-= 
kopf abgeleitet ist. Diese Streichermotorik, der ein 
daktylischer Ostinatorhythmus in den Bratschen 
und Celli zur Seite steht, wird von scharfen 
Bläserakkorden durchschossen. Die Oberstimme 
der Bläser gibt die melodischen Hauptpunkte, und 
zwar so, daß je drei Variationstakte einem Takt 
des Themas entsprechen. Dieses selbst hat nun 
eine für Egk bezeichnende harmonische Gestaltung 
erfahren: 


Beispiel 2 


Unabhängig von den ff-Akzenten ‘der Bläser- 
akkorde läuft als dritte Klangebene das Schlagzeug 
in Wechselrhythmen, die den zugrunde liegenden 
Viervierteltakt durch opponierende ?/s=, ®/a=, 3/s=, 
5/g=, */s= und ®/s-Bildungen (letztere in der Grup= 
pierung 31312 Achtel) verfremden. 


Dem motorisch abrollenden Allegro folgt das sehr 
breite Adagio der zweiten Variation, die ihre 
Chaconnes=Eigenschaft nicht sogleich zu erkennen 
gibt. Denn hier handelt es sich nicht um die alt= 
bekannten Variationen über einen Grundbaß, der 
womöglich zu Anfang unbegleitet exponiert wird. 
Diese Chaconne Egks basiert auf der 22maligen 
Wiederkehr von vier zunächst blockhaft erschei- 
nenden und später ausfigurierten Akkorden: 


Graphische Skizze ı 


Kantilene (var.) 


Introduktion 
(Flöte) 
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Ostinato ' 
4x 


Baßgruppe Baßgruppe erweitert Baßgruppe erweitert(var) Baß verkürzt 


Kantilene (Viol.) mw Kantilene (transp.) uw Kantilene 


Ostinato Ostinato Coda 


Als „Gegenstimme” dient eine weitgespannte ex= 
pressive Geigenkantilene, die, improvisatorisch 
ausgeziert („Variation in der Variation“), in der 
17 Takte langen Einleitung von der Flöte vor= 
gestellt wird. Nach viermaliger Wiederholung der 
Ostinatoakkorde setzt im Unisono der Bratschen 
und Celli eine melodische Abwandlung der ersten 
17. Takte des Themas ein, indessen die Violinen 
für kurze Zeit den Ostinato umspielen und dann 
ihre Kantilene von neuem aufnehmen. Am Ende 
dieses Abschnitts ist. das gesamte musikalische 
Material der Variation zur Gänze aufgestellt, es 
folgt eine Wiederholung in reicherer Instrumen= 
tierung, eine kurze Coda bildet den Schluß. Die 
Baßstimme bewegt sich von den Ostinato-Akkor= 
den unabhängig und besitzt reinen Farbwert.. 


Wie diese Variation aus der Wiederkehr des Iden- 
tischen in mehreren Schichten Gestalt gewinnt, 


“ zeige die untenstehende Graphische Skizze 1. 
' Beruhte die Chaconne auf der Wiederholung von 


vier Akkorden, so sind es bei der nächsten Varia- 
tion drei Elemente, die den Ostinatocharakter her- 
stellen: zunächst zwei in einem Quasi-Um= 
kehrungsverhältnis zueinander stehende Violin= 
figuren: 


Beispiel 4 


dann eine rufartige melodische Floskel von fünf 
Tönen, die mit der zweiten Streicherfigur zusam= 


" menfällt, und schließlich zwei Akkorde — der erste 


ist im wesentlichen durch die Quinten des - as -es 
bestimmt, der zweite stellt einen Mischklang aus 
Ges-Dur und a=Moll dar —, die durch den wech= 
selnden melodischen Verlauf der Haupt= und 


Kantilene (verkürzt) 


N ‚8x (@stinato 2x) 


2 


"Pierre Boulez 


Zwei Generätionen 


Werner Egk 


. Gegenstimmen wie durch Veränderungen der 


Klangfarbe verschiedenartig interpretiert sind. Das 


Thema wird zweimal vollständig durchvariiert; 


B- 


_ beide Male so, daß jeweils drei Takte (mit Auf- 
'takt) der Variation zwei Thematakten entsprechen. 


‚Beide Male erfolgt der Ablauf des Themas nicht 
kontinuierlich: seine Einzelglieder werden bestän- 


dig durch den erwähnten Fünftonruf voneinander 


5 getrennt. Ist im ersten Teil (Celli) die Fünfermetrik 


Beispiel Sie 


‘ des Themas wieder aufgenommen, so erfährt im 
zweiten Teil der melodische Verlauf eine beträcht-= 


liche Gestalttranspösition: 


Das Prinzip der „Variation in der Variation“ wird 
im „Concertino“ 


zu einem Höhepunkt geführt. 
Die ı4taktige Phrase zweier im Abstand einer 
kleinen Sekund spielender Trompeten con sordino 
— Mischung aus Figuralvariation, Jazz und kari= 
 bischer Musizierpraxis — wird von den tiefen 
Escein aufgenommen und notengetreu wieder= 


h holt. Diese Partie dient im folgenden als „Ritor- 


nell”, dem zwei „Couplets” konzertierender Solo= 
mente (zwei Bratschen und Klavier) gegen= 
übergestellt sind. Diese Couplets selbst aber er- 

ER sich als nn ins Figurative aufgelockerte 


(Beispiel 6 gibt den Beginn und zeigt wieder eine 
für dieses Werk charakteristische Abwandlung der 
Urgestalt), erhebt sich die Frage, was mit dem 
Mittelteil des Themas geschieht. Die Hornstimme 
des „Ritornells“ gibt darüber Auskunft: 


Beispiel 7 


Hier kündigt sich die Übereinanderschichtung 
zweier thematischer Abschnitte an, die auch für 
das Finale wesentlich wird. 


Der Weiträumigkeit und der effektvoll dynamisch 
hochgespannten Anlage dieses Satzes steht als 
Kontrast Variation V gegenüber. Kammermusi=- 
kalische Zeichnung, sensible Farbigkeit der Instru= 
mentation (Klarinette, Vibraphon, Harfe, cluster- 
artige Halbtonschichten in den Bratschen) und 
kantable Schlichtheit (Soloklavier) charakterisieren 
das kurze, überaus reizvolle Stück. Formal ist der 
Grundriß der dreiteiligen Form A—B-—A evident, 
mit der speziellen Nuance allerdings, daß Teil B 
den Abschnitt A variiert, Von den thematischen 


Rudimenten in den Kontrabässen gibt Beispiel 8 


einen Begriff. 
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isn 


Das Finale verbindet höchste Freizügigkeit mit 


vollkommener Treue zum Thema. Im ersten Ab= 


schnitt der Variation ist die Lösung vom Aus= 
gangspunkt der Liedweise so weit vorangetrieben, 
daß der melodische Zug der Hauptstimmen den 
Charakter unabhängiger, spontaner Erfindung an= 
nimmt (Beispiel 9). Im übrigen sind nun, nach den 
vielfachen Gestaltwandlungen, die Einzelpartien 
des Themas als Material so weit verfügbar ge= 
worden, daß sie nach Belieben vertauscht werden 
können. Dies beweist etwa der Anfangsostinato, 
der eine Abwandlung der Thema-Schlußgruppe 
darstellt. Und selbstverständlich werden nun auch 
Übereinanderschichtungen mit soviel Scharfsinn 
wie Unbekümmertheit vorgenommen. Beispiel 10 
zeigt eine von ihnen und gibt auch einen Begriff 


Beispiel 3 


Graphische Skizze 2 


Ostinatoprinzip 
Virtuosität 


, Variation in der, Variation 


FERN RS! EN 5 Se 


yeyaische 


FE et thematische Urgestalt- 


thematische „Punkte” beziehungsweise „Strukturen” ingroßer Entfernung 


von den an vielen Stellen erscheinenden Paral- 
lelen zu Variation IV. Wo aber nun das Thema so 
weitgehend Gegenstand der Ver-Arbeitung gewor= 
den ist, wird es Zeit,:die Ausgangsmelodie wieder 
in ihre ursprünglichen Rechte einzusetzen. Folge 
richtig erscheint die Liedweise, gewissermaßen als 3 
Choral, im harmonischen Gewand der „Tupfen“ 
aus Variation I, die Schlußgruppe wird zu einem 
großen auskomponierten Diminuendo genutzt, 
und mit leicht ironischer Wehmut im Hornquar= 
tett nimmt Egk Abschied von „Choucoune“, nicht 
ohne noch schnell einen herausgegriffenen Takt 
aus dem Thema zu einem Tizzicatgs Ostinato aus= 
zubauen. 


Sechs Variationen, sechs verschiedene Gestalten. 
Sie ergeben nicht eine Reihe von Einzelbildern, 
sondern in ihrer Gesamtheit einen in sich mehr= 
fach verklammerten Zyklus. Die wesentlichen Bee 
züge zeigt die untenstehende Graphische Skizze 2. 


Es stellt sich nun noch die Frage, wie es denn mit 
dem spezifisch „Karibischen“, also dem folklo= 1 
ristischen Aspekt der Komposition, beschaffen sei. 
Die intensive Verwendung des Schlagzeugs in der 
Partitur und die Eigenart seines Gebrauchs, die 
Tatsache, daß Variation IV und VI von der „Danza“ 
angeregt wurden (was die typische ey 
schichtung von 5/s Kun 2/& 


im Schlagzeug bekundet, daß Variation II und I 
einem in Haiti beheimateten Prinzip der Ostinato= 
funktion bestimmter Akkordfolgen Be, 
weist deutlich genug auf die Folklore als Anregung 
hin. Aber letztlich bleibt sie eben doch nur Aus= 
gangspunkt: Reflexion führt zur ‘Verwandlung. $ 
Und Egk hat die karibischen Elemente zu den For= 
men und Gestaltungen umgedeutet, die seiner 
Individualität angemessen sind. = 


Concertino Finale x 


Im Jahre 1926 lernte Webern die Dichterin und Malerin 
Hildegard Jone und ihren Gatten, den Bildhauer Josef 
Humplik, kennen. Weberns Briefe an das Freundespaar 

hat jetzt Josef Polnauer in der Universal Edition, Wien, 
herausgegeben. Mit freundlicher Genehmigung des Ver: 

, lags veröffentlichen wir einige interessante Stellen aus 
v4 der Korrespondenz. 


# ) 


Mödling, 6. August 1928 


Ih stehe unter „Kunst” die Fähigkeit, einen 
- Gedanken in die’ klarste, einfachste, das heißt, 
 „faßlichste” Form zu bringen. In diesem Sinne 
also kann ich das „Vaterunser“ nicht als etwas 
 Gegensätzliches zur Kunst empfinden, sondern 
“als deren höchstes Vorbild. Denn hier ist die 
3 . größte Faßlichkeit, Klarheit und Eindeutigkeit 
erreicht. Drum kann ich die Anschauung Tolstois 
“ und aller derer, die sich ähnlich geäußert haben, 
in dieser Hinsicht nicht verstehen, wohl aber, 
wenn Beethoven das Hauptthema des ersten Satzes 
seiner „Eroica“ so lange skizziert, bis es endlich 
den Grad der 'Faßlichkeit hatte, wie etwa ein 
Satz aus dem „Vaterunser”. So fasse ich die 
- Kunst auf. Und deswegen habe ich nie verstan= 

den, was „klassisch“, „romantisch“ u. dgl. ist, 
noch habe ich mich in einen Gegensatz zu den 
Meistern der Vergangenheit gestellt, sondern mich 
Re immer nur bemüht, es diesen gleich zu machen: 
ki das, was mir zu sagen gewährt ist, so klar als 
- möglich darzustellen. Was freilich etwas anderes 
ist als etwa der heutige „Klassizismus“, der den 
- Stil kopiert, ohne um dessen Sinn (und das ist das 
oben Angedeutete) zu wissen, während ich 
(Schönberg, Berg) diesen Sinn — und er bleibt 
ewig der gleiche — mit unseren Mitteln zu erfüllen 
> trachte. Und da entsteht dann wohl keine Kopie, 
‘sondern eben darum erst das Ureigenste. So bin 
ich also auch gänzlich Ihrer Meinung, wenn Sie 
sagen: „Wir müssen zu glauben kommen, daß es 
& nur weiter geht nach Innen.“ Ja: „Jedes Herz färbt 
£ seinen Abend anders, wenn es untergeht.“ 


Mayr 


ic“ 


Pu 


- Nun lassen Sie uns hoffen, daß aus unserer ge= 
" meinsamen Arbeit etwas wird. Daß ich die An- 
 regung dazu gegeben habe, daraus mögen Sie ent= 
’ nehmen, wie sehr lieb, ja wesensverwandt mir Ihre 
 Denkungsart ist. 


30. Dezember 1929 


- Meine Trakl-Lieder sind so ziemlich das Schwerste, 
j ‘was es auf diesem Gebiet gibt. Unzählige Proben 
- wären notwendig. Wann sollte ich dies alles 
- machen? Ich hätte jetzt nicht die Möglichkeit dazu. 
fa, das ist nicht so einfach. Bis so etwas wie die 
ufführung eines Werkes von mir werden kann, 
bedarf es vieler, vieler Voraussetzungen, und 
sind in unserem Falle absolut nicht gegeben . 


Anton Webern 


29. Juli 1930 
Ich war also vor einer Woche am Dachstein. Zur 
Zeit der Gipfelerklimmung war schlechtes Wetter: 
Regen, Nebel, aber es war trotzdem sehr schön. 
Ganz merkwürdig, das diffuse Licht am Gletscher 
(durch den bedeckten Himmel und den Nebel): in 
einer Entfernung von wenigen Schritten ver- 
schmolzen Schnee und Nebel vollständig in eine 
völlig gleiche Schicht. Man konnte gar nicht wahr- 
nehmen, ob’s aufwärts oder abwärts geht. Das 
war die günstigste Gelegenheit zur .Schnee- 
erblindung. Aber wunderbar, man schwebte gleich= 
sam im Raum. Und auf den Almen der Südseite! 


Anton Webern 
Büste von Josef Humplik 


Dieser Gegensatz: die üppigste Flora! Nichts als 
Alpenrosen in schönster Blüte! Und tiefer der 
herrlichste Lärchenbestand! Ungeheure Bäume in 
den absonderlichsten Formen; mit riesigen Ästen. 


8. März 1932 


Warum seid Ihr so erschrocken über unsere Ab- 
sicht, wieder nach Mödling zu ziehen? Es ist ein- 
fach unmöglich für uns, hier zu bleiben. Es war 
ein Fehler von uns, hereinzuziehen. Das sehen 
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Karl Amadeus Hartmann 


wurde mit dem Ludwig-Spohr-Preis 1959 der Stadt Braunschweig 
zur Förderung zeitgenössischen Musikschaffens ausgezeichnet. 


wir von Tagzu Tag deutlicher: so wollen wir denn 
wieder gutmachen. Das kann doch nur richtig sein. 


Am 5. und 7. April dirigiere ich in Barcelona. 
Reise am 1ı., darauf freue ich mich sschon sehr. Hier 
in Wien wird es immer entsetzlicher — was man 
mir da täglich (fast) antut, ist schon kaum mehr 
erträglich. Von Berlin erhielt ich wieder Nachricht. 
— Die Sache vom Herbst scheint. wieder auf= 
zuleben. Vielleicht kommt da die Rettung für mich 
aus diesen furchtbaren Wiener Verhältnissen. 


3. Mai 1933 


Ich bin seit ein paar Tagen wieder aus London 
zurück ...Ich war auch beim Parthenon-Fries! 
Eineinhalb Stunden bin ich davor gestanden. Es 
ist ein unbeschreibliches Wunder. Diese Konzep= 
tion! Hier ist das genaueste Gegenstück zu un= 
serer Kompositionsmethode: immer dasselbe in 
tausendfältiger Erscheinung. Überwältigend. Auch 
vergleichbar mit Bachs „Kunst der Fuge“. 


9. November 1934 
Ich bin glücklich, daß Ihnen und Pepo mein: Quar- 
tett (op. 5) solchen Eindruck gemacht hat. Es ist 


jetzt gerade ein Vierteljahrhundert, daß ich es ge= 
schrieben habe. | 
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‘ mer“, „Farbige“ 


NE 


Zeit immer Kampf gegeben hat, habe ich aller- 
dings nicht recht das Gefühl, daß es schon so lange 


her ist. Und ich selbst kann eigentlich erst jetzt 


genauer Rechenschaft darüber geben, was ich 


damals gemacht habe. Und doch kommtmir wieder 
vor, ich habe neulich nicht anders zugehört als vor 
25 Jahren! h 


11. Februar 1943 


„Strahl und Klang“ ist fix und fertig. Auch die 
Orchesterpartituren schon hergestellt. 


Das Stück hat verhältnismäßig viel Zeit bean- 


sprucht. Die Gründe möchte ich Euch gern einmal - 
mündlich auseinandersetzen. Einer, der Haupt 
grund, lag wohl im Formalen: es ist eine Form 


entstanden, die wohl schon lange, lange nicht da 


war. Aber nur auf Grund unserer Harmonik: ich 


komme darin bis zur Bildung zwölfstimmiger 


Akkorde. „... dann klingt es auf. 
allem möchte ich Dir, liebe Hildegard, sagen, was 


..“ Aber vor 


ich im Zusammenhang mit der Komposition von 


Deiner Dichtung so Schönes entdeckt habe: daß 


nämlich . mit Ausnahme des letzten (vierten) 


Satzes (was im Zusammenhang mit der Schluß= 
bildung — musikalisch gesehen nur selbstverständ= 
lich erscheint) jeder der drei vorhergehenden die 


gleiche Silbenzahl enthält (16)! So daß ich also in 


meinen Tonreihen bei „Farben“, „Farbenschim= 


und im 3. Satz- (entsprechend) 


„das Aug mehr bindet” sowie bei den Bestim= 


mungen ‚„ so lang“, „wenn nachts”, „wenn nichts“ 
und im 4. (sinngemäß als Erfüllung) „tritt das 


Bewegende” jedesmal zur selben Stelle gekommen 
bin!!!! Nun denke: was für eine Entsprechung i im 


Musikalischen!!! 


6. November 1944 


Ich habe neulich den Klavierauszug vom „kleinen 
Flügel Ahornsamen” 
interessantes Notenbild ergeben: „schwebst im 
Winde“. Wie mich diese Deine Worte immer von 
neuem entzücken! Es war so schön, sie zu kom-= 


fertiggestellt, das hat ein 


ponieren. Wenn wir Wort und Ton einmal hören 


könnten: die „schweigend Leben sagende Gestalt“. 


8. Dezember 1944 „Mariä Empfängnis” 
Ich muß noch einmal darauf zurückkommen, was 
mich bewogen hat, mein Stück (Variationen op. 27) 
aus dem Programm Deines Abends zu nehmen, 
denn ich hatte den Eindruck, es sei Euch nicht recht 
klar geworden: und das hat mich natürlich den 
ganzen Abend über bedrückt und tut es noch!!! 


Ich hatte nur das Bestreben, lem Abend alles Pro= 


blematische (für die Zuhörer) und damit diesen 


gegebenenfalls Belastende, j ja Störendezunehmen! 


Glaubt mir, ich kenne das: wenn es plötzlich so 
flau zu werden beginnt. Ein Leben lang habe ih 
es ja schon hinnehmen müssen: für meine Person 


ı hätte es mir also nichts weiter ausgemacht, es 


u er 
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Das neue Buch 
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Wildberger „Ihr meint, das Leben sei-kurz” (U), 118; Wladimir Vogel „Jona ging doch nach Ninive” (U),120;Karl 
Amadeus Hartmann „VII. Sinfonie“ (U), 151; das neue werk, 59. Abend, 187; Wolfgang Fortner „Chant de 
Naissance (U), 187 — Hannover: Henk Badings „Evolutionen“ (U), 17; Gottfried von Einem „Dantons 
Tod“, 50; Ballettabend: Heimo Erbse „Ruth“ (DE), Gian-Carlo Menotti „Das Einhorn, der Drache 
und der Tigermann” (DE), 152; Hans Joachim Neumann über „Erzeugung von Klangelementen für die elek- 
tronische Musik“, Vortrag, 154; „Studio für Neue Musik“, 189; Heinrich Sutermeister „Romeo und Julia“, 233; 
Konzert Neuer Musik, 262 — Kassel: Ernst Krenek „Lamentatio Jeremiae Prophetae” (1. vollst. konzert. 
Aufführung), 19; Rudolf Wagner-Regeny „Prometheus“ (U), 299 — Kiel: „Tage zeitgenössischer Kunst”, 189; 
Werner Egk „Der Revisor“, 264 — Köln: Studiokonzert der Staatl, Hochschule für Musik: Sylvano Bussotti 
„Pieces de chair” (U), 383; Westd. Rundfunk: „musik der zeit“, 346; Roman Haubenstock-Ramati 
„Sequences“ (U), 383; Julien-Frangois Zbinden „Symphonie Nr. 2“ (DE), 3834 — Mainz: Ballettabend: Armin 
Schibler „Der Gefangene“ (U), 2350 — München: 8oo-Jahr-Feier: Franz Xaver Lehner „Die Bajuwaren“ (U), 
Mark Lothar „Rappelkopf“ (U), 16; Musica-Viva-Konzerte, 49, 117; Hans Werner Henze „Undine“ (DE), 92; 
Carl Orff „Die Bernauerin” im Fernsehen (BR), 94; Studio für Neue Musik, Irmfried Radauer „Duo concertante” » 
(U), Wilhelm Killmayer „Tre Danze“ (U), Jacques Wildberger „Nur solange. Dasein ist“ (U), S. Tsouyopoulos 


; „Kammermusik“ (DE), 154 — Münste 4 Alban Berg, ‚Wozzeck" ‚120 — 
an des ee: ee Friedrich Schmidt „Der Faden der Ariadne“, Ballett (U), 


er und , ©), Josef Schelb Kemer (U), 190.— Tübingen: bee 
tage gest - Wup pertal: Paul Dessau „Die Verurteilung des Lukullus“, 19; Ballettabend „Ariadne” 
ich Walter und Heinrich Wendel nach Musik von Monteverdi (U), Hans Werner Henze: „Ballett= 


a 


a7 chte aus dem Ausland. 


: er Mucikleben, 193; Kairo: Neue ägyptische Kammermusik, Uraufführungen von Gamal Abd el 
L 348 — A rgentinien, Buenos Aires: Festival panamerikanischer Musik, 55 — Chile: Musikleben, 
'rankreich, Paris; Francis Poulenc/Jean Cocteau „La Voix Humaine“ (U), 156; Rolf Liebermann 
io“ (U), 191; Olivier Messiaen „Catalogue d’Oiseaux” (U), 237; Neue Musik im „Theätre National 
ire®, 268 — Großbritannien, Edinburgh: Ballette während der Edinburgher Festspiele, 23; Neue 
1e ‚Musik i in London nd Sr 239 — Israel: Musik zum ar BE des Staates Israel, 


. Junge Kossponisten aus Österreich und Ungarn bei den de Fügen 
aus: Heimo Erbse en (U), a Wien: EETE eg And er 


(U), 24; „Musik unserer Zeit“, 125; Neue Klaviermusik im Zyklus „Musik 
ürich: ee Fortner ee blanc“ (U), 54; Werner ee „Der en 157, Neue 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


13 — 48 — 90 — 115 — 150 — 186 — 228 — 260 — 298 — 334 — 380 


Blick in die Zeit 
26 — 57 — 96 —- 126 — 158 — 195 — 242 — 273 — 310 — 349 


Moderne Musik auf Schallplatten 
27 — 96 — 130 — 196 — 312 — 351 


Neue Noten B 


58 — 128 — 159 — 195 — 311 


Moderne Musik in den Konzerten 1959/60 
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Notizen 


28 591 97. — 131 — 16T 197 =243 —275.7..313. 355.390 
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Ralf Abel, Lion Andreae und. Marianne Vieck 154 — Betty. Allen und Heinz Zeebe 121 — Licco Amar 262 —. 
Dulce Anaya und Franz Baur 92 — Lion Andreae, Marianne Vieck und Ralf Abel 154 — Kenneth Armitage 


„Diachia“ 35; „Laufende Figuren“ (Bronze) 172 — Georges Auric „La Chambre” 153 — Sven Erik Bäck 345 — ; 


George Balachine und Igor Strawinsky 297 — Franz Baur und Dulce Anaya 92 — Walter Beißner und Kurt 
Gerster 230 — Maurice Bejart und Michele Seigneuret 50 — Luciano Berio „Thema“ (Musikalische Grafik) 343 — 
Luciano Berio 344 — Karl-Birger Blomdahl 182; „Aniara“ 235, 236 —, Francis Bott „Komposition“ 219 — Pierre 
Boulez und Heinrich Strobel 181 — Pierre Boulez mit der Domaine Musical Paris 343; Pierre Boulez und Werner 
Egk 375 — Herbert Brand und Rosel Dietz 153 — George Braque „Stilleben 1929” 283 — Erwin -Bredow und 
Judith Dernys 18 — Wilhelm Brückner-Rüggeberg und Lotte Lenya 251 — Heinrich Burkhard, Joseph Haas und 
Paul Hindemith 296 — Niccoldö Castiglioni empfängt die Urkunde beim IGNM-Fest in Rom 265 — Elliot Carter 
257 — Jean Cocteau und Francis Poulenc 156; Jean Cocteau „Hommage a Arthur Honegger” (Zeichnung) 295 — 
Judith Dernys und Erwin Bredow 18 — Rose] Dietz und Herbert Brand 153 — Domaine Musical Paris mit Pierre 
Boulez 343 — Werner Egk und Pierre Boulez 375 — Gottfried von Einem 118 — Heimo Erbse „Julietta” 308 — 
Max Ernst „Glaube“ (Öl) 325 — Dietrich Fischer-Dieskau und Pilar Lorengar 94 — Erbprinz Joachim zu Fürsten- 
berg und Max Rieple 342 — Prinz Max zu Fürstenberg 138 — Harald Genzmer 47 — Kurt Gerster und Walter 
Beißner 230 — Stefan Gierowski „Bild XLVIII“ (Ol) 45 — Joseph Haas 70; Joseph Haas, Paul Hindemith und 
Heinrich Burkhard 296 — Roel d’Haese „Combat avec l’ange“ (Kupfer) 332 — ©. H. Hajek „Raumfläche” 365 — 
Heinz=Friedrich Hartig „Schwarze Sonne” 340 — Karl Amadeus Hartmann 80; 288; 378 — Roman Haubenstock= 
Ramati. 345 — Joseph Matthias Hauer 335 — Rudolf Heinisch „Paul Hindemith“ 76 — Pierre Henry „Orpheus“ 50 
— Hans Werner Henze 293; „Undine” in München 92; „Undine“ in Berlin 341 — Paul Hindemith „Mathis der 
Maler” 94; Paul Hindemith, Heinrich Burkhard und Joseph Haas 296 — Josef Humplik „Anton Webern” (Büste) 
377 — Takeo Ito und Tadashi Mori 41 — Wassily Kandinski, Entwurf zu „Helles Bild“ 144; „Hinauf“ (Aquarell) 
322 — Shindo Tsuji Kanzan „Terrakotta“ 3 — Giselher Klebe „Menagerie“ 18; „Die tödlichen Wünsche” 230 — 


Paul Klee „Pastorale“ 143; „Seiltänzer” (Farbige Lithographie) 179; „Gelehrter“ 147; „Wildwasser” 254 — Aloys j 


und Alfons Kontarsky 113 — Ernst Krenek dirigiert seine „Sestina“ (Zeichnung von Gerhard Leitner) 124 — 


Eigel Kruttge 110 — Henri Laurens „Der Jockey“ (Terrakotta) 111 — Gerhard Leitner, Ernst Krenek dirigiert _ 


seine „Sestina“ (Zeichnung) 124 — Lotte Lenya und Wilhelm Brückner-Rüggeberg 251 — Leo Leuppi „Tricolore”. 
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Takeo Ito 4: _ - Luigi’ 'Nono 285 —ıCarl Orff ‚Die Bernauerin” En — Mario Pöragallo, 
d Alois Zimmermann 266 — Francis Poulenc und Jean Cocteau 156 — Ben Pousseur 344 


BR 


r 


an 
'& 


K 


HS, 
Ir, 
RS: 

Ko 
SE 
A 
R 
N N 


Kl 
“ 


e 


Meer 


cher war — so ist es ja auch gekommen — nicht 
zu stören, durch nichts davon abzulenken, das 
lein hatte ich im Sinne! 

Und wenn Ihr fragt, wieso ich solchen Zwischen= 
fall für möglich gehalten habe: im Musikalischen 
ist es eben anders: die Erscheinungsform wirkt auf 
- die Leute so fremd, daß ein Erfassen des Gedan- 


= 


Das neue Buch 


kens äußerst fraglich werden muß! Es hätte sich 
wieder bestätigt! 


Ich hatte lange gezögert: denn wie sehr hatte ich 
gewünscht, Wort und Ton kämen in der nun schon 
so oft Wirklichkeit gewordenen Verbindung zu 
Gehör! Als aber dann die Aufführung der Lieder 
unmöglich geworden war, wurde ich immer be= 
sorgter! Erkennt also meine Motive recht! (Und als 
zu Recht!) Eine ausdrückliche Bestätigung würde 
mir Erleichterung bringen. 


E- Ein Schweizer Komponist malt den Teufel an die Wand 


* 


Immer wieder versuchen zeitgenössische Komponisten, 
"ihr Tun und das ihrer musikschaffenden Kollegen zu 
analysieren, um solcherart vom Detail und Symptom 
her an eine Deutung der größeren Zusammenhänge 
zu gehen. Sie wollen Klarheit — und das ist in erster 
. Linie Klarheit über sich selbst. Genau das ist auch in 
‘ einem schmalen Büchlein der Fall, das der Bodensee- 
Verlag in Amriswil vorlegt, der mit Geschick und Ge= 
 schmack schon mehrmals bemerkenswerte Publika= 
_ tionen über Neue Musik — ebenfalls ein .Selbst= 
'bekenntnis — herausbrachte. Auch diesmal wieder ist 
der Autor ein junger, heftig nach vorn drängender eid= 
. genössischer, Komponist, der sich bereits einen über 
' die Grenzen der Schweiz hinaus wirkenden Namen 
gemacht hat: Rudolf Kelterborn. 


In einem Büchlein, das vom Titelblatt bis zur Literatur= 
y ‚angabe nur ganze 36 Seiten umfaßt, ergründet er die 
 „Stilistische Mannigfaltigkeit in der zeitgenössischen 
‚ Musik“. Die Gegensätze im Klanglichen, in der Rhyth= 
"mik ‚und im formalen Denken werden klug umrissen, 
‚an Beispielen erläutert und als typische Eigenarten 
\.der heutigen Musik erklärt — alles das mit Tiefblick 
und Gedankenschärfe, so daß sich jedes einschrän- 
 kende Wort erübrigt. Aber nicht wegen dieser Ana- 
= lysen ist Kelterborns Büchlein beachtlich, sondern vor 
‚ allem, weil es ein paar Sätze enthält, ganze zwei 

Betten! mit dem Titel „Ausblick“, die wie Dynamit 
wirken. Auf sie näher einzugehen, lohnt sich sehr. 


Y 


. Kelterborn, Ende zwanzig, Lehrer an der Basler Musik= 
‚akademie, stellt in den Mittelpunkt dieses seines 
„Ausblicks” die Un=Einheit der heutigen Musik als 
"Faktum, und nachdem man zu Ende gelesen hat, fragt 
man sich erstaunt und wohl auch befremdet, wie — um 
lles in der Welt — ein junger Mensch in Kelterborns 
Iter dazu kommen kann, die Gegenwart als „End- 
zeit” anzusehen. Tatsächlich fällt die ominöse Vokabel 
„Endzeit“ so häufig wie in "den Traktätchen bestimm= 

3 ‚Sekten. Zwischen . den Zeilen ‚scheint der Geist 


von Musik die Rede ist. Sind etwa die Zwanzigjährigen 
vor der Zeit gealtert? Fürchten sie die Probleme, die 
diese scheinbare Un-Einheit in der Musik dem Schaf- 
fenden aufzugeben scheint? Scheuen sie die scheinbare 
„Schizophrenie“ der schier unüberwindlichen stilisti= 
schen Gegensätze? 


Das wären freilich traurige Tatbestände; das verhieße 
wenig Hoffnung für den Gedeih der zeitgenössischen 
Musik, der doch gerade in den Händen dieser Jungen 
liegt. Aber vielleicht ist diese „stilistische Mannig= 
faltigkeit” am Ende nur eine optische Täuschung, ein 
verzeihlicher Denkfehler des mit Haut und Haaren in 
der Aktualität engagierten Kelterborn. Es gibt zwei 
historische Möglichkeiten, die darauf hinweisen: ein= 
mal das durchaus uneinheitliche Bild, das sich die Zeit- 
genossen der Romantik von der Situation ihrer Musik 
machten — heute wertet wohl niemand mehr etwa 
Wagner oder Bruckner oder Hugo Wolf als derart un= 
überbrückbare Gegensätze im Stilistischen; zum an= 
dern die Möglichkeit, daß Kelterborns Überbetonung 
der „stilistischen Mannigfaltigkeit” nur auf einem 
Interpretationsfehler des vielgeliebten und wenig 
deutlichen Ausdrucks „zeitgenössische Musik” beruht. 


Angenommen, wir lebten in einer Epoche des Über= 
ganges, in der sich noch kein allgemein verbindlicher 
Zeitstil herauskristallisiert hat — und alle Symptome, 
nicht nur in der Musik, scheinen darauf hinzudeuten. 
Dann wäre die „Un-Einheit” ganz natürlich, keines= 
wegs bemerkenswert und auch nicht geeignet, so weit= 
gehende und im Grunde genommen „chiliastische” 
Schlüsse herzugeben, wie sie in diesem Büchlein sehr 
kühn gezogen werden. Dieses kleine Kapitel „Aus= 
blick” würde es wahrhaftig verdienen, zu einem be= 
achtlichen Buch erweitert zu werden, wobei freilich 
sämtliche anderen Blickwinkel einbezogen werden 
müßten. Es genügt nicht, über eine imaginäre Endzeit 


‚zu theoretisieren, die Behauptung von der Erreichung 


der „materiellen Grenzen der Musik” wie einen Teufel 
an die Wand zu malen. 
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Natürkch sibt ae Fr sagt — keinen 
Akkord mehr, der nicht schon geschrieben wäre; aber 


würde man aus der Tatsache, daß auch die Wörter der - 


Sprache längst nicht mehr ursprünglich sind, auf das 
Ende der Poesie oder gar der geschriebenen Mitteilung 
schließen wollen? Der Autor hat die elektronische 
Musik unberüksichtigt gelassen. Das ist schade; denn 
mit ihr — der man den Terminus „Musik“ nicht leicht= 
fertig versagen sollte — beginnt womöglich etwas, das 
sich mit ein wenig mehr Fug und Recht zeitgenössische 
Musik — im Sinne von Musik, die zu dieser Zeit, zu 
unserer technologischen Gegenwart paßt — nennen 
kann denn alles andere sogenannte Zeitgenössische in 
der Musik unserer Tage. fkp 


Im Kampf gegen Windmühlen 


Auf dem knappen Raum ven 67 Seiten versucht 
Rudolf Stephan in seinem bei Vandenhoeck -& Rup= 
recht (Göttingen) erschienenen Bändchen „Neue 
Musik“, sich mit den verschiedenen Sülrichtungen der 
zeitgenössischen Musik auseinanderzuseizen. Im 
ersten Moment besticht die kecke Unbekümmertheit, 
mit der Stephan auch reputierten Kompenisien zu 
Leibe rückt An Hand von ihm typisch erschemenden 
Beispielen will er zu einem Urteil über die verschie- 
denen Gestaltunssmöglichkeiten kommen. Leider sind 
die einsehender analysieriin Werke aus Raummangel 
nicht mitgegeben. Da diese Urteile aber grindsätz=- 
licher Natur sind, lohnt es sich, in den Parlituren 
nachzukontrollieren. = 


Blick in. ausländische Mosikzestschrillen 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Oktober 1959. 
Als interessantester Beitrag ist der vollständige Ab- 
druck von Strawinskys _Epitaphium für das Grabmal 
des Prinzen Max Egon 22 Fürstenberg” (für Flöte, 
Klarinette und Harfe) zu werten, dessen Urauffüh- 
rung in Donaueschingen am ı7. Oktober vor dem 
Webern-Konzert stattfand. Der Herausgeber Willi 
Schuh überläßt die Enträtselung der von Strawinsky 
angewandien seriellen Technik den Lesern und be- 
gnügt sich mit der folgenden Bemerkımg zum Noten 
bild: „Die kleine Komposition gliedert sih in act 
zwölftünige Abschnitte, die abwechselnd der akkor- 
disch behandelten Harfe und den paarweise cantabel 
eingesetzten Bläsern zugewiesen sind Um mit der 
Harfe beginnen und abschließen zu können, steht an 
vorleizter Stelle ein aus zwei Zwölftonkomplexen 
gebildeter Abschnitt von ungefähr doppelter Länge, 
in wekhem die beiden Holzbläser sich für einen 
Augenblick stärker entfalten können Dynamisch 


bleibt durch das ganze Stück hindurch der Mezzo- - 


forte-Grad gewahrt” irn = 


n ein. 
Weise, wie Strawinsky und Hindemitk 


“ Die klare Ablehnung gewisser Komponisten und < 


werden — dieselben Schlußfolgerungen sind 
schon anderwärts gezogen worden —, verlangt g 
naues Vorgehen. Stephan tut das leider oft nur im 
Ton des Harmonielehrers und läßt seine zumen= 
tafionen nicht immer genügend fundiert erscheinen. 
Da viele Einzelheiten anfechtbar sind, will 
Grundsätzliche nicht überzeugen. ee 
Ungenauigkeiten und.zweifelhafte Folgerungen, d 
immer wieder auftauchen, dürfen nicht durch die = 
knappe Darstellung entschuldigt werden. Dazu em 
besonders interessantes Beispiel: Stephan legt dar, 
daß Schönberg in seinen Zwölfton-Kompositionen 
kadenzartige Wendungen vermieden habe, wenn. au 
manchmal unter großen Schwierigkeiten. Das wird 
erläutert an den Takten 4 und 5 aus der Gavotte < 
Suite für Klavier op. 25. Schönberg, so behaupt t 
Stephan, habe den ı. Ton von Takt 5, der der R 
entsprechend „z” lauten müßte, in ein „ges“ b= 
gefälscht, um der Kadenzwirkung zu .entgehen. Eine 
genaue Hörkontrolle ergibt aber beim besten Willen 
keine Bestätigung dieser Hypothese. Vielmehr müs= 
sen wir vermuten, daß Stephan einem offensichtlichen 
Druckfehler zum Opfer gefallen ist; denn auf diese 
Weise hat Schönberg bestimmt nicht gemogelt! .: 


sihe 


durch sie repräsentierten musikalischen Gestaltungs=- 

weise läßt den Leser eine profilierte Stellungnahme 
zum ganzen Problemkreis erwarten. Trotz mancher 
interessanter Detailergebnisse vermissen wir aber 
leider eine durchgehende gedanklihe Linie 
kristallisiert sich kein charakteristischer Standpı 
heraus, der wesentliche Ausblicke eröffnen 


logischen Pe von Fre Günther Dee 
die heutige musikalische Perfektion und Kälte” sowie 
Nachrufe auf Ernest Bloch (Edmond Are) Be 
slav Martinu (Will Reid). 3 


„Arts et Musique”, Estawayer, Oktober 1959. 2 
Ein tiefempfundener Nachruf auf Marcel Fever 
den Begründer der „Jeunesses Musicales”, von 


Präsidentin der Schweizer np Marguerite 
Reding. 


„Incontri Musicali”, Milano, August 1959. 


), „Widersprüche in der seriellen Tonsprache“ „Mens en Melodie" , Virecht, September 1059. 
Ruwet), „Form und musikalische Praxis“ Über das holländische Jusenimzsiktesi in Velo [IW 
i Pousseur), „Debussy und die neue Auffassung rs = 
Klangfarbe“ (Andre Souris), „Dichtung und Mu 
k = eine Erfahrung” {Luciano Berie), „Vorlesung 
7 nichts“ (John Cage), „Die aleatorishen aku= 
en Phänomene in der elektronischen Musik“ 
Lietti). 


“ eichische Musikzeitschrift" ‚Wien, Oktober 1959 


3 Wiedergabe der deuischen Fassung des von 
tin im Mai 1958 in französischer Sprache 


Musik wirklich denken?” gegen einen in der voran= 
gegangenen Nummer enthaltenen Aufsatz von Josef 
Rufer. Klein schrieb auch einen Nachruf auf Joseph 
Matthias Hauer und Betrachtungen über „Musik im 
Fernsehen”. 


Der Mann, der als emziger Komponist von Rang den 
südamerikanischen Kontinent vertrat, produzierte mit 
einer unheimlichen Fruchtbarkeit. Die Liste 
Werke füllt einen Katalog von staitlicher Größe. Ville- 
Lobos, auf den Griechennamen Hector geiauf, war ein 
typischer Brasilianer: der Vater spanischer Herkunft, 
die Mutter Indianerin. Seit drei Jahrzehnten gehörte 


AR 
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Musik der Ureinwohner, die indianischen Voksheder 


Hand hervorgegangen. Zehn Symphanien, viele hun 


unzählige Chöre. Fünf Opern sind dabei, heitere und 
ernste. Eine von ihnen hat es in den USA zu Serien- 
erfolgen gebracht. Sie heißt „Magdalena“, hat den 
Untertitel „ein musikalisches: Abenteuer”, behandelt 
die Liaison einer Pariser Kokotte mit dem Präsidenten 
eines Äquatorstaates sowie den Diebstahl seiner Ma= 
donnenstatue durch ein indianisches Brautpaar. Die 
Premiere war in Los Angeles 1948; in New York wurde 
das Stück am Broadway einhundertfünfzigmal ge- 
geben. 

Villa=Lobos war ein leidenschaftlicher Verehrer Johann 
Sebastian Bachs; er hat eine Art neobarocker Suiten 
geschrieben, die Bachtechnik mit indianischer Folklore 
verbinden. Sie heißen „Bachianas Brasileiras”. Er hat 
überhaupt viele neue Formen erfunden, die aber fast 
alle mit der Musik seines Landes imprägniert sind. So 
die „Choros”, sechzehn phantasieartige Stücke der ver- 


Melos berichtet 


schiedensten Besetzung, vom Cramenoe bis zum 
großen Orchester mit Chor. 


Er hat immer in der Avantgarde gestanden und nie 
einer Richtung angehört. Mit Arnold Schönberg und 
Albert Roussel stand er auf vertrautem Fuße; Edgard 
Varese und Darius Milhaud waren seine Freunde, Er 
liebte Europa und war oft in Deutschland. Im Jahre 
1953 dirigierte er am Stuttgarter Sender. y 
Ein großartiger Typus, ein Lateiner mit den beredten 
Gesten der Bewunderung, des Abscheus, der tödlichen 
Verachtung. Und ein halber Indianer, aus dem manch= 


"mal die Wildheit eines exotischen Temperaments aus= 


bricht. „Das ist ein barbarisches Werk“, sagte er damals 
strahlend, als ich ihn nach einer Komposition, dem 
„Rudepoema”, fragte. „Und Sie sollten es erst mit 


Orchester hören!” 
Baar H.H. Stuckenschmidt 


Klebes Oper »Die Ermordung Caesars« in Essen uraufgeführt 


Von Giselher Klebe hat man erst kürzlich in Düssel- 
dorf die Balzac-Oper „Die tödlichen Wünsche“ ge= 
sehen, der vor zwei Jahren, ebenfalls an der Rhein= 
".oper, „Die Räuber” voraufgegangen waren. Jetzt 


folgte in Essen die Uraufführung der Oper „Die Er= 


mordung Caesars”. Der Verdi-Bewunderer Klebe hat 
den Weg zu Shakespeare gefunden. Die Entstehung 
der beiden letzten Opern, die der Terminzufall neben- 
einandergerückt hat, liegt zwei Jahre auseinander. 
Auch diese dritte Oper Klebes ist noch auf dem Wege, 
ist noch kein geschlossenes Meisterwerk. Aber man 
spürt in dem auf knapp eine Stunde zusammen-= 
gedrängten Dramenfragment wieder die Fähigkeit der 
szenischen Anschauung, den starken dramatischen 
Griff, die instinktsichere literarische Wahl, die sich 
nicht an literarische Modeerfolge hängt, und das aus= 
geprägte Vermögen, in den Dimensionen der Oper 
zu denken, die von denen der Schauspielvorlage so 
grundverschieden sind. 

Klebe, der die neue Oper als Stipendiat in Rom, so= 
zusagen am Tatort der Handlung, komponiert hat; 
hält sich an den dritten Akt von Shakespeares Trauer- 
spiel. Caesar stirbt unter dem Dolch des Freundes 
. Brutus. Die Untat, im Namen der Freiheit vollzogen, 
gebiert das Verhängnis. Mit Caesar sinkt der Mythos 
Rom dahin; was Befreiung sein sollte, endet im 
Chaos. Alle blutigen Revolutionen dieser Erde ver- 
fehlen ihr Ziel, und 'selbst den Harmlosen trifft es 
noch, in diesem Fall den Dichter Cinna, der als ver= 
meintlicher Mittäter‘ ein sinnloses Opfer der auf- 
gebrachten Volkswut wird, dessen also, was nachmalig 
das aufgeputschte gesunde Volksempfinden sich nicht 
entgehen ließ. 


Die magischen Schauer der Zeitenwende, die wie 
dunkle Wolken über dem Drama Shakespeares liegen, 
verwandeln sich in der Musik Klebes zu schneidender 
Härte des Klangs; darin unterscheidet sich diese Oper 
wesentlich von den beiden vorangegangenen, die noch 
dem Wozzeck=Klang verpflichtet waren. Das feste 
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Formgerüst von vierundzwanzig Nummern gibt den 
äußeren Halt. Die Deklamation, die vom gesproche= 
nen Wort bis zum ariosen Bogen reicht, wird im 
glühenden Duktus von einer moralischen, im höheren 
Sinne politischen Agressivität bestimmt. Der Klang 
ist nicht mehr expressionistisch entfesselt, sondern in 
breiter, festgefügter Bahn strukturell gebändigt. Die, 
harten Klangblöcke splittern sich zunehmend auf, 
genau in dem Maße, in dem die imperiale Macht zer= 


fällt und sich in die Einzelaktionen der’ Diadochen 
 auflöst. Um das noch zu verdeutlichen, hat Klebe sein 


aus Bläsern, tiefen Streichern, Klavier und Schlagwerk 
bestehendes Instrumentarium durch Lautsprecher- 
klänge ergänzt. Ein so vermittelter Frauenchor erzeugt. 
die gewünschte Klangverfremdung, sonst aber bleibt 
es beiläufige Kulisse und vermag nicht sonderlich zu 
überzeugen. 

Die Sänger haben nicht nur darzustellen und zu sin= 
gen, sondern auch, wie vermerkt wird, „möglichst 
zwanglos“” rhythmisch zu sprechen. Die schwierige 
Aufgabe wurde dank Günter Roths durchdachter und 
kraftvoller Inszenierung gut gelöst. Der Bühnen= } 
bildner Dominik Hartmann hatte an Stelle der Säule 
des Pompejus eine Riesenstatue auf die dramaturgisch 
funktionierende Drehbühne gestellt, in. deren Rota= 
tionsstellungen sich jeweils der szenische Stand der 
Dinge spiegelte. Die überlegene Musikleitung Gustav 
Königs blieb dem Werk nichts schuldig. Aus dem En= 
semble ragten Julius Jüllich in der Titelpartie, Herbert 
Fliether als Marc Anton und Karl AN Lippe als 
Brutus hervor. 


Der Uraufführung ging die erste deutsche Bühnen= 
aufführung von Debussys. „Martyrium des heiligen 
Sebastian“ voraus. Man kennt das musikalisch außer= 
ordentlich wertvolle Werk aus dem Konzertsaal, wo 
es nicht ganz am Platze ist. Nun kennt man es von 
der Bühne her, wo es ein hoffnungsloser Fall ist. Über 
d’Annunzios fragwürdigen Sprachbombast kann man 
hinweghören. Aber dem Tänzer dieses symbolisti= 


n 1 Mitepikls 1 ist mit dem" sakralen Sujet eine un=- 
are Aufgabe gestellt, an der mit Anstand zu schei= 

ie Lösung war, die in Essen der begabte Herbert 
| zwischen ERBAeHIOn, Ballett u. Gymnastik 
h E: 


a 
as 


In Köln rumort der Nachwuchs £ 


Zweimal in der jüngsten Zeit wurde in der Aula der 
Kölner Musikhochschule Musik junger Komponisten 
aufgeführt. Im akademischen Klima will Serielles nur 
schwer gedeihen. In manchen Fällen mag es zweifel= 
haft bleiben, wo die berufene Instanz zu suchen ist, 
die über gut oder schlecht in der Neuen Musik ent= 
scheidet. Gewiß nicht bei jenen Studierenden der 
Kölner Hochschule, die, angeführt von einigen Hoch= 
schulprofessoren, den ersten Kompositionsabend der 
Klasse Bernd Alois Zimmermann zu stören und lächer- 
lich zu machen suchten. Bestellte, organisierte Randa- 
lierer traten bei einem zweiten Abend in Aktion, 
einem ı ebenfalls in der Aula gebotenen Studiokonzert, 
das die Hochschule in Gemeinschaft mit der Kölner 
Gesellschaft für Neue Musik veranstaltete. Daß der 
zu Krawallstimmung sich zuspitzende Abend einiger= 
maßen störungsfrei zu Ende geführt werden konnte, 
war dem energischen Eingreifen des Kölner Kultur- 
dezernenten Hackenberg zu danken, freilich auch dem 
überraschend milden und verbindlichen Ausklang mit 
Stockhausens jüngstem Werk, dem bei den Berliner 
Festwochen uraufgeführten „Refrain“ für drei Instru= 
mente. 


Die in ihrer Art phänomenale Interpretationskunst 
von David Tudor kam weiteren mit Klavier besetzten 
Werken zustatten: der „Winter-Music” von John Cage 
in einer neuen, einklavierigen Fassung (die zwei= 
klavierige ging im Lärm der Brüsseler Weltausstellung 
unter) und dem nicht weniger pausenreichen Klavier- 
stück „For pianist“ von Christian Wolff. Schon, be= 
kannt waren Cornelius Cardews „Two books of study 
for pianists”. Am stärksten fesselten Sylvano Bussot= 
tis uraufgeführte „Pieces de Chair“ (1959) für Klavier, 
Männerstimme und Schlagzeug. Der junge italienische 
Komponist, eine starke Begabung von ebensoviel 
klanglicher wie musikalisch=,graphischer” Phantasie, 
versucht hier. am lebenden Objekt, was bisher nur auf 
Tonband gelungen ist, nämlich die serielle Einbezie= 
hung der menschlichen Stimme in die gesamte klang= 
liehe Organisation. Nicht zuletzt gewann die Auffüh- 


rung ihre Überzeugungskraft in der großartigen Inter=. 


pretation des Negerbaritons William Pearson. 


Das zweite Konzert „musik der zeit“ im Kölner Funk= 


ebern (in der ersten, noch nicht reduzierten Fassung 
'on 1910). Als Auftragswerk des Kölner Rundfunks 
wurden. die „Sequences” von Roman Haubenstock= 


Ramati uraufgeführt, ein zartes, klanglich differen= 


ziertes Werk, das eine Art von Rehabilitierung der 
Vio linkantabilität. anstrebt (Solist: Henryk Szerynk) 
‚der empfindsamen Streicherkantilene aparte sta= 


en SE Henryk Gorekki, Ken Wörte Be 
rischen Symbolisten Julian Tuwim zur Textgrund- 
einer kurzen, Yekhalteuen, aber (durchaus kraft= 


saal gipfelte in den Orchesterstücken op. 6 von Anton. 


voll geformten Trauerkantate gemacht hat. Ein ein= 
drucksvolles Beispiel auch für den freiheitlichen Geist 
der polnischen Musik, über deren „westliche, bürger- 
lich=formalistische NATO-Verseuchung“ man neuer= 
dings spaltenlange Lamentationen und Verdächtigun= 
gen in Ost-Berlin lesen kann. Die Gemeinschafts= 
produktion von Berio-Maderna — Berio schrieb den 
zweiten und dritten, Maderna den ersten Satz des 
Divertimentos — verwendet Elemente und Formen des 
Jazz, die mehr improvisiert erscheinen und durch= 
gehend wirksam sind, ohne am bekannten Kontrast 
von Jazz und Sinfonischem teilzunehmen. 


Individuell geprägte Form bieten. Giselher Klebes 
„Moments musicaux” aus dem Jahre 1954. Der knappe 
dramatische Zug weist bereits auf den Opernkompo- 
nisten hin. Gesualdo-Strawinskys Motette „Illumina 
nos“ für siebenstimmigen Chor a cappella (aus den 
“Sacrae Cantiones” von 1603) repräsentiert zwar 
keine Neue Musik, ist mit ihr aber durch den Be= 
arbeiter Igor Strawinsky verbunden, der die beiden 
fehlenden Stimmen ergänzt hat. Doch ist das Ergeb= 
nis nicht Gesualdo-=Strawinsky, wie Robert Craft im 
Vorwort der Partitur meint, wenigstens nicht, wenn 
man an Pergolesis-Strawinsky denkt, sondern ein 
etwas dichterer Gesualdo von gedrängter Ausdrucks= 
kraft, Der ausgezeichnete, in Weberns Stücken über 
sich selbst hinauswachsende Dirigent der Kölner 
Rundfunkkräfte war Bruno Maderna, P: 


Remscheid beginnt sich zu rühren 


Remscheids reges Eintreten für die zeitgenössische Mu= 
sik in rein modernen Konzertabenden verdankt man 
einem Umstand, der dem Kulturamt ursprünglich Sorge 
bereitete. Hier hatte man, wie auch andernorts, ‘den 
Abonnenten gemischte Programme angeboten, die das 
gegenwärtige Schaffen berücksichtigten. Auf diese 
Weise glaubte man, den Hörer an neue Klänge ge= 
wöhnen zu können. Das Remscheider Publikum rea= 
gierte jedoch negativ und verlangte mit Nachdruck 
„Erbauliches“, gab jedoch in schriftlichen Äußerungen 
zu, daß auch für das Neue etwas „getan“ werden 
müsse. So kam es zur Bildung der „Musica=Viva=Kon= 
zerte”, über die man Richard Wagners Wort „Kinder, 
schafft Neues“ als Motto stellte. Diese’ Veranstaltun= 


. gen erfreuten sich in der Saison 58/59 eines so freund- 


lichen Zuspruchs, daß man ihre Zahl für diesen Winter 
von drei auf fünf erhöhen konnte. Das Erstaunliche 
ist, daß es jetzt auch für diesen Zyklus einen festen 
Abonnentenkreis gibt. Noch mehr aber spricht für 
diese Konzerte, daß ein „überraschender Zustrom 
auswärtiger Interessenten“ einsetzte, wie Siegfried 
Goslich, der Dirigent der Remscheider Konzerte, im 
Vorwort zu seinem Programmheft bekundet. 


Im ersten Musica=Viva=Konzert konnten wir uns über= 
zeugen, daß sich das Remscheider Orchester und sein 
Leiter mit Hingabe und Eifer der Interpretation neuer 
Musik widmen. Goslichs klare Schlagtechnik und seine 
ruhige, beherrschte Art geben dem Orchester rhyth= 
mische Impulse und erzeugen eine kultivierte und ge= 
schmeidige Klangsprache. Trotz der nur mittelgroßen 
Besetzung des Orchesters werden organisch gebaute 
Steigerungen und intensiv empfundene Höhe= 
punkte erreicht. Auffallend gut arbeitet der Blas- 
körper, der nicht nur technisch und musikalisch ein= 
wandfrei funktioniert, sondern auch den augenblick= 
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lichen Intentionen Goslichs Folge leistet und nicht ver= 
abredete Nuancen realisieren kann. 

Als deutsche Erstaufführung stand an der. Spitze 
des Programms Julien=Frangois Zbindens Symphonie 
Nr. 2, die der 42jährige Schweizer Komponist seinem 
Lehrer Gerber gewidmet hat. Der Name „Gerber“ bil= 
det auch das erste Thema, das seiner Struktur nach zu 
einer tonalen Harmonisierung angeregt hat, die in 
allen vier Sätzen des Werkes gewahrt wird. Der zweite 
Satz, ein Lento, ist ein „Hommage“ für Honegger, von 
dem ein Thema zitiert wird, ein schlichter, recht tief 
empfundener, beinahe trauriger Gesang. Kontrast= 
reich schließt sich ein munteres Scherzo an, das Finale, 
ein französischer Marsch, mündet wieder in das Thema 
G-—E—R—B-E—R. Zbindens Werk als Gesamtkomplex 
gibt sich liebenswürdig und verbindlich, es soll, nach 
seinen eigenen Worten, den Hörer erfreuen. Hier wie 
auch in dem sich anschließenden „Philharmonischen 
Konzert“ von Hindemith bewies Goslich seine diri= 
gentische Gewandtheit und seinen musikalischen Ge-= 
schmack. Es gelang ihm, kraftvoll, aber nicht auf- 


Henzes neueste Werke in Berlin 


Herbert von Karajan hat uns zur Eröffnung der Ber= 
liner Festwochen Rolf Liebermanns „Capriccio“ vor= 
gespielt, dies nachdenkliche Divertimento über dasselbe 
französische Volkslied, das als Leitmotiv die Oper 
„Leonore 40/45“ durchklagt. Mit Irmgard Seefried als 
instrumentalem Sopran und Wolfgang Schneiderhan 
als geigendem Partner kann das Dreizehn-Minuten= 
Stück auf herzlichen Erfolg rechnen. Karajan hatte nicht 
viel Probenzeit für diesen ersten Abend. Man merkte 
es an den rhythmischen Schwankungen einiger Takt= 
wechsel. Ungleich stärker war der künstlerische Eindruck 
seines zweiten Konzerts. Aber warum die Leute nach 
Olivier Messiaens „Reveil des Oiseauix” so aufgebracht 
waren, ist ein Rätsel. Das Stück, mit fast zwanzig Mi- 
nuten nicht allzu breit angelegt, ist ein Katalog der 
Vogelstimmen aus Frankreichs Wäldern, an einem 
Frühlingstag zwischen Mitternacht und Mittag notiert, 
von der unsoliden Nachtigall bis zur spätaufstehenden 
Ringeltaube 38 verschiedene gefiederte Sänger phono= 
graphierend. Ingeniös und mit allen Schrullen Mes= 
siaenscher Phantasie werden die Stimmen eines 
mächtigen Orchesters mobilisiert: Xylophon für den 
Gartenrotschwanz, Glockenspiel und Celesta für die 
Rotkehlchen und natürlich Bläser in allen denkbaren 
Schattierungen und Kombinationen für die anderen. 
Der Kuckuck, bei Beethoven eine B=Klarinette, ist bei 
Messiaen zur Holztrommel erhärtet. Die reichsten 
Aufgaben hat das Klavier; es ist das große Solo der 
Partitur, von Messiaen mit virtuosen Schwierigkeiten 
gesetzt, von Yvonne Loriod (deren Namen auf deutsch 
Pirol bedeutet) mit wahrhaft akrobatischer Technik 
und raffiniertem Klangsinn gespielt. Wie alle der= 
artigen Arbeiten des französischen Komponisten und 
Orgelmeisters ist auch dieser Katalog, Fragment 
übrigens eines auf zwölf Stunden Dauer geplanten 
riesigen Panoramas der Naturstimmen, ein kurioses 
naturalistisch=kauziges Unterfangen in der Tradition 
von Janequins „Inventions” vom 16. Jahrhundert. 
Messiaen war entzückt über die Protestrufe: „Das 
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 Tempi belebend ausfüllen und plastisch deklamieren. ; 


tisches Verständnis zurückführen, 


dringlich das Kenne zu en Dur die. 
Sicherheit seiner Akzentsetzung, die über ganze Perio= 
den Licht und Schatten verteilt, kann er auch langsame 


Fortners „Capriccio und Finale“, ein launig verspieltes x 
Spiel, das wie eine lustige Zinnsoldatenparade an= 
mutet, verdeutlichte die technische Versiertheit des 
Orchesters. Die Streicherpassagen sprudelten und - 
spritzten mit großer Genauigkeit, auf ihren grundie= : 
renden Verdichtungen errichtete Goslich das ganze 
musikalische Baugewebe. : 
Das hübsche, kleine Remscheider Theater, kulturelles 
Zentrum dieser rührigen Stadt im Bergischen Land, 
war halb voll. In vielen größeren Städten des Rhein= 
landes sind Veranstaltungen mit Neuer Musik nicht 
besser besucht. Da alle drei Werke gleich gut inter 
pretiert wurden, darf man wohl die unterschiedlichen 
Beifallskundsebungen. des Publikums auf sein kri= 


. 
a 
Hanspeter Krellmann 
fi - 


macht mich zwanzig Jahre jünger!“ Karajan war an 
den Kniffligkeiten von Klang und Rhythmus in der 
Novität sichtlich interessiert. Ein Bravo für die Phil- 
harmoniker! BR 2 


Einige von ihnen wirkten bei dem enthusiastisch auf= 
genommenen Kompositionsabend mit, den Hans 
Werner Henze im ausverkauften Saal des Konser= 
vatoriums leitete. Drei neue Werke auf dem Pro= 
gramm: „Des Kaisers Nachtigall” für Flöte und 
Kammerensemble konzertante Wiedergabe der ein 
paar Tage vorher in Venedig uraufgeführten Panto= 
mime; die Hölderlin-Kantate für Tenor, Gitarre und R 
begleitendes Ensemble (ohne Schlagzeug), die Henze 
„Kammermusik 1958“ nennt und in Hamburg beim 
„neuen werk“ herausgebracht. hat; dazwischen als 
Uraufführung eine Klaviersonate. Henzes Hölderlin= 

Deutung schlägt Brücken zwischen Pentatonik, Do= 
dekaphonie und tonaler Kadenz; die Inspiration der 
zwölf Sätze mag ungleich’sein (am stärksten in der 

zentralen „Sonate über den Adlerflug”), doch sie 

setzt nie aus und fördert Strecken von einer sublimen 
Schönheit zutage. Helmut Krebs und Siegfried 
Behrend führten als Protagonisten der Aufführung 
redlih an ihre Schwierigkeiten heran, so daß der 
Einblick in die Struktur geöffnet war. Henze dirigierte 
klar, präzis, mit Suggestion und manchmal überstei= 
gerten Bewegungen. x“ 


Daß Aurele Nicolet das Orchesterspielen satt hat und 
nur noch solistisch und pädagogisch tätig ist, ver= | 
schmerzen. wir so ungern wie die Berliner Philhar= 
moniker. Er ist heute vielleicht der erste Flötist der _ 
Welt, ein Virtuose nicht nur, sondern ein Künstler 
von geistigem und seelischem Tiefgang, wie es wenige 
gibt. Man möchte niederknien vor einer Leistung wie 
dem Solo in Henzes Nachtigallmusik, wo der Ton des 
Instruments und später der kälteren Piccoloflöte so 

dramatisch distanziert in die Welt der Schlegzensncli ; 
tritt. Singendes gegen den Lärm des Zerbrechensssg 


x 


Klaus Billing übertraf sich selbst bei der Darstellung 
d euartigen und namentlich in der Fuge horrend 
wierigen "Klavierstils. Seine Leistung war virtuos 


vergeistigt, das heißt: dem Gegenstand gemäß. 
= . 


BEL 
wollen aus Warschau einen Platz machen, wo 
ie verschiedenen Strömungen des zeitgenössi= 
ch en Musikschaffens begegnen, und woder Austausch 
Meinungen im direkten Kontakt zwischen den 
ikern dee a a densten Länder a 


n sitorisch in der Welt geschaffen wird, und wir 
eh daß unser ‚Beobachtungsfeld weit und mög= 
1s! rei sei.“ =, 


z Marek zum an des Dritten 
nationalen Zeitgenössischen Musikfestes in 
hau. Dur ese umfassende Zielsetzung ist es 
neben der Musik der östlichen 
a elnee mi Tendenzen der 


ondern en und all das zeigen, was 


Im Konservatoriumssaal sang auch der RIAS-Kammer= 
chor. Günther Arndt ringt ihm Wunder an Zartheit 
und Kraft, Intonation und dramatischer Zeichnung ab. 
Was in Debussys drei Liedern nach Charles d’Orl&ans 
demonstriert wird, grenzt an Artistentum; kein fran= 
zösischer Chor macht das heute besser. Zwei Urauf= 
führungen als Programmschluß. Hans Vogts Aesop= 
Fabeln mit Klarinette, Kontrabaß und Schlagzeug 
sind Effektware gängiger Art. Kreneks sechs Motetten 
auf großartige Fragmente Franz Kafkas enthalten 
ein paar geniale Stellen. Wie gleich anfangs im 
„Weg“ aus Flüstern, Singen und Sprechen eine mehr= 
schichtige Vokalform wächst, mit unheimlichem Glis= 
sando, Steigerungen der Satzdichte und Rückfall in 
die schüttere Form des Beginns, das fesselt und hallt 
nach. Daneben stehen kompositorische Spielereien 
wie das trockene tsch=tsch und die staccatierten 
Webernsprünge in der „Peitsche“, Dem stärksten 
Text, „Sündenfall“, ist die Musik nicht ganz gewach- 
sen, trotz elementarer Einfälle wie dem bizarren 
Psalmodieren. Ob der Protest nach der glänzenden 
Aufführung den Texten galt? In der Tat sind sie 
aggressiver als die chorischen Mittel Kreneks. Gut, 
daß noch Kunst die Menschen nicht gleichgültig. läßt. 


H. H. Stuckenschmidt 


Warschauer Herbst in allen Stilen 


einzigartige Stellung ein, als er alle zeitgenössischen 
Musikrichtungen der östlichen und westlichen Welt 
in seinem umfangreichen Programm spiegelt. 


Das diesjährige Musikfest reichte von der Musique 
concrete, die Pierre Schaeffer einem bis zum letzten 
Stehplatz überfüllten Auditorium vorführte, bis zum 
sozialistischen Realismus eines Balletts aus Ost-Berlin, 
von der Introvertiertheit serieller Klavierstücke Henri 
Pousseurs bis zur redselig ausgebreiteten Volksopern= 
partitur des Slowaken Eugen Suchon, Man hörte den 
Flötisten Severino Gazzelloni mit der nur ihm so er= 
reichbaren Solosequenz Luciano Berios und dagegen 
die trefflichen Bläser des Leipziger Gewandhauses mit 
mitteldeutschen Stücken, die fast alle im Titel schon 
die Worte „heiter“ oder „lustig“ trugen, um ihr durch- 
aus harmloses Wesen zu betonen. Man hörte das Par= 
renin-Quartett aus Paris mit dem „Livre pour qua= 
tuor” von Pierre Boulez und an einem anderen Abend, 
im gleichen Saal der Warschauer Philharmonie, das 
Moskauer Beethoven=-Quartett mit Streichquartetten 
von Dimitri Schostakowitsch, der dem Festival höchst= 


' persönlich beiwohnte. Er applaudierte seinem großen 
‚Antipoden Strawinsky, als Ernest Ansermet (leider 


mehr schlecht als recht) mit dem Orchestre de la Suisse 


_ Romande die „Symphonie in drei Sätzen” exekutiert 


hatte; er beteiligte sich lebhaft an den von deutlichen 


2 Sympathiegefühlen des Publikums getragenen Ovatio= 
nen, die dem Budapester Rundfunk-Orchester nach 
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der Aufführung von Bela Bartöks Orchesterkonzert 


dargebracht wurden; aber er verhielt sich passiv, nach= 
dem Jan Krenz mit dem hervorragenden polnischen 
Rundfunk-Orchester Luigi Nonos „Composizione per 
Orchestra No. 1” in einer beispielhaften Interpreta= 
tion von erstaunlicher Einfühlungskraft dargeboten 
hatte. 


Als zum Beschluß des letzten Orchesterkonzerts Paul 
Hindemiths „Harmonie der Welt” (von der War- 
schauer Philharmonie unter Wyslockis Leitung klang= 
lich glanzvoll disponiert) gespielt wurde, fragte man 
sich, ob der Titel dieses Werkes im Hinblick. auf die 
Weltmusik eine Utopie ist, oder ob die Hoffnung be= 
steht, daß die Begegnung von Ost und West, wie sie 
Warschau auf dem Gebiet der Musik ermöglicht, zu 
einer Annäherung der ideologisch aufgerissenen 
Gegensätze führen kann. Für die Klassikergeneration 
der Neuen Musik dürfte die Frage nach ihrer ost= 
westlichen Weltgültigkeit beantwortet sein — jeden= 
falls soweit, wie der Bindegrund der Tonalität in 
letzten Auswirkungen und Andeutungen noch spürbar 
bleibt. So gehören Namen wie Bartök und Strawinsky, 
Hindemith und Prokofieff, Honegger und. Schosta= 
kowitsch zu denjenigen, deren Bedeutung hüben und 
drüben kaum noch umstritten werden kann. Erst am 
Problem Schönbergs und der Wiener Schule scheiden 
sich die Geister. Daß in Warschau diese Scheidung 
nicht mitvollzogen wird, sondern daß man Schön- 
berg, Berg und Webern ebenso wie die jungen west= 
europäischen Komponisten in die Programme ein- 
bezieht, darin liegt das Entscheidende einer wirklich 
konsequenten und mutigen Konfrontation. Dabei 
wird die Konfrontierung der Gegensätze keineswegs 
didaktisch zugespitzt. Die Alternativen werden nicht 
in offiziellen Diskussionen zerredet. Vielmehr dient 
das neutral und objektiv ausgewählte, breit und um-= 
fassend informierende Programm nur dazu, dem 
Hörer selbst die private Auswertung zu ermöglichen 
und ihm die Entscheidung zu überlassen. 


Alternative Entscheidungen waren auch dem Beifall 
des Publikums nicht zu entnehmen: es zeigte sich 
ebenso dankbar und aufgeschlossen für die handwerk-= 
liche Solidität eines Streichquartetts von Schostako= 
witsch oder der Sonate für zwei Klaviere von Hinde- 
mith wie für die unvergleichlich schwieriger zu ent= 
schlüsselnde Botschaft des vierten Streichquartetts von 
Schönberg oder der Kammersymphonie von Anton 
Webern. Interessanter (und in der Entscheidung ein= 
deutiger) sind aber die Auswirkungen einer freien 
Umschau im Bereich der Neuen Musik im Hinblick 
auf die polnischen Musiker. Die Erneuerung der ver= 
lorengegangenen Kontakte mit dem westlichen Musik= 
leben hat gerade die junge Komponistengeneration 
Polens entscheidend beeinflußt. Wenn man den Parti- 
turen dieser Komponisten gerecht werden will, muß 
man bedenken, daß bis vor wenigen Jahren in Polen 
noch Tendenzen vorherrschten, die man etwa mit den 
Stichworten Folklore und Neoklassizismus bezeichnen 
kann, daß sich die Musiker also in einer Nachhol= 
situation befanden, wie sie in Deutschland .die Zeit 
nach dem Kriege kennzeichnete. In den Werken der 
heute Dreißigjährigen, z. B. bei Kasimierz Serocki 
oder Wlodzimierz Kotonski, kann man die Phasen 
dieser Entwicklung und der allmählichen Bewältigung 
der neuen Situation deutlich ablesen. Von den noch 
Jüngeren wird die Chance der neuen Freiheit geradezu 
radikal ergriffen; sie haben ihre Entscheidung ge= 
troffen — genau wie die Maler und Bildhauer, die in 
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der dritten polnischen Ausstellung — im Kunsthaus 
„Zacheta“ nahe der Philharmonie — samt und sonders 
dem Gegenständlichen abgeschworen haben. Sammel= 
punkt der jungen Komponisten ist das neue elektro= 
nische Studio des polnischen Rundfunks, das Josef 
Patkowski auf Grund der Erfahrungen einrichtete, 
die erin Köln und Mailand, Paris und Gravesano ge= 
sammelt hat. Ständige kompositorische Mitarbeiter 
sind außer Serocki und Kotonski noch Andrzej Dobro= 
wolski und Zbigniew Wiszniewski, der in diesem Jahr 
für seine Radio-Oper „Nephru“” den- „Prix Italia” 
erhalten hat. 


Für den Weg, den die jungen polnischen Musiker 


‚gegangen sind, ist die Entwicklung des Kattowitzer 


Komponisten Witold Szalonek typisch. In Rom, beim 
Weltmusikfest, lernte man noch ein Stück aus seiner 
früheren, folkloristischen Schaffensperiode kennen 
(„Suite de Curpie“ von 1955). Beim Warschauer 
Herbst hörte man die Uraufführung von zwei Teilen 
aus seinem Triptychon „Aveux”, in dem die Wendung 
zur seriellen Kompositionsweise überzeugend voll= 
zogen ist. Es sind ganz knapp geformte Sätze für 
männliche Sprechstimme, gemischten Chor und Kam=, 
merorchester, die auf Texte der polnischen Dichterin 
Illakowiszöwna geschrieben sind — persönliche, ja 
fast private Lyrik, die in der Haltung etwa an Hilde- 
gard Jone erinnern mag und an die Rolle, die sie für 
Weberns Vokalmusik spielte, Lyrik, die auch hier von 
Szalonek in eine musikalische Ausdruckskunst gefaßt 
ist, die in ihrer Strenge und dichten Konzentration 


unmittelbar an das Vorbild Weberns erinnert. 


Zu den hoffnungsvollen Begabungen der jüngsten pol= 
nischen Komponistengeneration gehört zweifellos auch 
Henryk Goreci, auf dessen knapp und eindringlich 
geformtes „Epitaph” schon das vorjährige Warschauer 
Festival aufmerksam gemacht hatte, In diesem Jahr 
wurde seine erste Symphonie uraufgeführt, drei Sätze, 
welche die ausgesparten Klänge eines Streichorchesters 
mit Klavier, Harfe und den rhythmischen Akzenten 
eines reich besetzten Schlagzeugs zu einem punktuel= 
len Gewebe von atmosphärischer Transparenz zusam= 
menfassen. Wie man im einzelnen auch den komposi= 
torischen Stand der neuen polnischen Werke beurteilen 
mag, insgesamt ist die Sensibilität zu bewundern, mit 
der hier (z. B. auch in den „Strophes” des sechsund= 
zwanzigjährigen Malawski-Schülers Christoph Pen= 
derecki) die Situation nach Webern durch das Medium 
der Musik von Boulez und Nono erfühlt worden ist. 
Das Vorbild Alban Bergs wird dagegen spürbar bei 


‚ Tadeusz Baird, der mit seinen vier Orchester-Essays 


schon in Rom als große lyrische.Begabung auffiel. In 
Warschau wurden jetzt seine „Espressioni varianti” 
für. Violine und Orchester uraufgeführt, überströ= 
mende Ausdrucksmusik von starker melodischer In= 
spiration. | 


‘Das Erfreuliche ist, daß diese Komponisten in den 
polnischen Dirigenten, Orchestern und solistischen 
Interpreten wirkliche Verbündete finden. In Bairds 
Violinkonzert lernte man Wanda Wilkomirska als 
Geigerin von hohem Rang kennen. Auch sonst gab es 
in den Orchesterkonzerten ausgezeichnete Aufführun= 
gen schwieriger Musik, die bewiesen, daß Warschau 
als europäische Musikstadt internationalen Standard 
erreicht hat. Die Warschauer Philharmonie unter 
Witold Rowicki exemplifizierte das an den. Orchester= 
stücken op. 6 von Anton Webern. Das von Jan Krenz 
dirigierte polnische Rundfunkorchester (dessen Nono= 


_ brillanter Präzision. Das von Andrzej Markowski 
Beer Kattowitzer Kammerorchester zeigte an den 


. Das XXII. Internationale Festival für zeitgenössische 

Musik in Venedig, dessen Leiter dieses Jahr Mario La= 
 broca war, bot abwechslungsreichere und im großen 
3 ganzen lebendigere Programme als früher, da ein 
‚großer Raum den jungen Komponisten, die der soge= 
"nannten „Neuen Welle“ angehören, eingeräumt wurde. 


' Das Hauptereignis — allerdings nicht das bestge- 
"lungene — war die, Uraufführung dreier Einakter: 
- „Allez, hop!“ von Luciano Berio, „Il circo Max” von 
" Gino Negri und „Diagramma circolare” von Alberto 
Bruni Tedeschi. 


„Allez, hop!“ ist eine Märchenpantomime (also eine 
Oper ohne Gesang), deren unbestreitbar komisches 
- Libretto von Italo Calvino die durch die Flucht eines 
dressierten Flohs verursachten Katastrophen schildert. 
 Berios Partitur bestand schon, bevor Calvino sein 
philosophisch-surrealistisches Märchen ersann; es ist 
aber nicht klar zu ersehen, wie diese Musik dem 
' Librettisten ein solches Sujet inspirieren konnte, Die 
Musik ist wohlgebaut, einfallsreich, hat aber im allge= 
meinen wenig Beziehungen zu dem Inhalt des Werkes. 
- So glaube ich, daß diese Partitur ihren Platz eher im 
Konzertsaal als in dieser Oper hätte, 


„Il circo Max“ ist ebenfalls eine gemimte und ge= 
tanzte Buffonerie, die von Gino Negri mit dem Unter- 
titel „profanazione musicale“ bezeichnet wurde. In 
der Tat benutzt hier der Komponist nur berühmte 
Themen, die er Bach, Cimarosa, Beethoven, Mozart, 
Weber, Mendelssohn usw.‘ entnahm und mit einem 
. ziemlich ulkigen. Sinn fürs Karikieren in der Art von 
Kneipen= und Zirkusorchestern bearbeitete. Die „pro= 
' fanazione“ bezieht sich allerdings nicht nur auf die 
"Musik, sondern auch auf die Gesellschaft und große 
- Welt. Das Werk stellt nämlich, ebenfalls in der Kari= 
' katur, eine gewisse Anzahl zeitgenössischer Persön= 
_ lichkeiten auf die Bühne, die gern ihr Privatleben in 
‚ den großen Illustrierten zur Schau tragen. Unter die= 
sen, beinahe mit ihrem Namen genannten Berühmt- 
heiten erkennt man Elsa Maxwell, Leiterin und Tier= 
 bändigerin des „Circo Max”, die uns ihre Menagerie 
„berühmter und unübertrefflicher Säugetiere” vor- 
führt, darunter Maria Callas, das Duo Bardot-Gabor 
 („mostra cinepornografica”), den Zweikampf Serge 
' Lifar-Marquis de Cuevas, Ingrid Bergman mit ihrer 
zahlreichen Nachkommenschaft, die große Gigolo-Ver- 
braucherin Barbara Hutton, den bekannten Verführer 
Porfirio Rubirosa usw: All das ist mit Heiterkeit und 
viel Humor bearbeitet; es ist ein unterhaltsames Spiel 
- im Stil der Revuen, welche die Studenten zum Jahres= 
' ende manchmal an den Universitäten veranstalten. 


Das dritte Werk ist zugleich das anspruchsvollste und 
ıteressanteste, aber auch das am wenigsten gelun= 
Be; ” rede ER N 


gen Polen ebensoviel Mut wie sicheres Stilempfinden. 
In Rowicki und Krenz, Wyslocki, Scrowacsewski und 
Markowski verfügt das polnische Musikleben. heute 
über hochbegabte, junge und dem Neuen aufgeschlos= 
sene Dirigenten. Wolfgang Steinecke 


Venedigs Festspieldirektion wird wagemutiger 


gene. Das — sehr lange — „Diagramma circolare” zeigt 
uns die verschiedenen Plagen, welche die Menschheit 
befallen, wenn sich der wirtschaftliche und politische 
Kreislauf, dessen Vorbild die große Krise von 1929 
ist, abwickelt: Produktion, Überproduktion, Krise, 
Diktatur, Aufrüstung, Krieg, Vernichtung. Die Idee 
mag gut sein, und man kann den Plan einer wirt= 
schaftlich-politischen Oper akzeptieren. Leider ist das 
Ganze. im- Stil einer. kindlichen Bildermalerei ver- 
arbeitet, mit dem bösen Kapitalisten, dem armen 
Arbeiter, dem brutalen Soldaten, der Witwe, den Wai= 
sen usw. 


Interessant an diesem Werk ist nur sein Aufbau: es 
ist keine gesungene Oper, sondern ein von Schau= 
spielern gespieltes Theaterstück, in dem eine beträcht= 
liche Partitur den gesprochenen Text ständig begleitet, 
unterstützt, punktiert oder unterbricht und so eine 
wirkliche Klangdekoration schafft, welche die verschie- 
denen ‘dramatischen Situationen unterstreicht und 
durchführt. Mit einem wertvolleren Text wäre diese 
Form der gesprochenen Oper mit Begleitung eines 
symphonischen Kommentars ein interessanter Ver= 
such gewesen, denn es sind da dramatische und dyna= 
mische Möglichkeiten vorhanden, aus. denen man 
ziemlich neue Effekte herausholen könnte. 


Die Musik von Alberto Bruni Tedeschi, nicht ganz frei 
von Dilettantismus, läßt Einflüsse Alban Bergs und 
Arthur Honeggers erkennen; sie ist weder s&hr origi- 
nell noch persönlich, und doch enthält sie etliche glück- 
liche Erfindungen, die eine unbestreitbare dramatische 
Wirkung haben, obwohl der Komponist dazu neigt, 
allzu kräftig und geräuschvoll zu sein, was auf die 
Dauer eintönig wirkt. 


Von den neuen Werken, die im Konzertsaal gespielt 
wurden, sei zuerst „Diario polacco 58“ von Luigi Nono 
erwähnt. Es war das erstemal, daß dieser junge vene= 
zianische Komponist innerhalb des Musikfestes der 
Stadt, in der er geboren ist und in der er lebt, aufge= 
führt wurde. Sein Werk, das meiner Ansicht nach alle 
anderen des Festivals überragt, war eines der Stücke, 
die den größten Beifall ernteten, Das ist um so be- 


. merkenswerter, wenn man bedenkt, daß dieses 


elegante und mondäne Publikum nicht besonders auf 
das Hören solcher Musik vorbereitet war. „Diario po= 
lacco 58“ ist ein großes Orchesterwerk, dessen Grund-= 
gedanke Nono von einem Aufenthalt in Warschau vor 
ungefähr einem Jahr mitbrachte. Es ist also ein sub= 
jektives Werk in beinahe romantischer Manier, da 
Nono uns darin die Eindrücke wiedergibt, die ihm der 
Kontakt mit dem menschlichen, gesellschaftlichen und 
kulturellen Experiment des neuen Polen hinterließ. Es 
handelt sich natürlich nicht um eine deskriptive sym= 
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phonische Dichtung, sondern um psychologische Ein= 
drücke. „Diario polacco 58“ ist wahrscheinlich eines 
der prächtigsten Werke, die uns der junge italienische 
Komponist bis zum heutigen Tage geschenkt hat. Sein 
eigenartiger stolzer, reiner und kompromißloser Lyris= 
mus durchzieht das Werk mit einer Kraft, charakte- 
ristisch für die dramatische Spannung in Nonos Stil. 
Was einem zuerst beim Hören dieser Partitur auf- 
fällt, das ist die unwiderstehliche und konzentrierte 
dramatische Wucht, durch die Nono sich einigermaßen 
als ein würdiger Nachkomme Verdis ausweisen könnte. 
Für dieses furchterregende und eindrucksvolle Werk, 
das zugleich wild und derb, geheimnisvoll, poetisch 
und zart klingt, hat Nono die Instrumente des Orche- 
sters in ganz eigentümlicher Weise auf dem Podium 
aufgestellt (etwa wie Boulez in seinen „Doubles”). 
Aus dieser Aufstellung ergeben sich ganz sonderbare 
Raummusik-Effekte, ja sogar stereophonische Effekte. 
Nonos Klangphantasie entfaltet sich hier mit gewohn- 
ter Üppigkeit. 


Zu den interessantesten Werken gehören auch die „Im= 
promptus” für Orchester von Niccolö Castiglioni, vier 
ineinander übergehende, sehr kurze, in der Tradition 
Weberns geschriebene Stücke. Castiglioni hat ein sehr 
ausgeprägtes dramatisches Temperament, das sich 
durch Wucht und Konzentration äußert. In dieser Hin- 
sicht sind diese „Impromptus“ bezeichnend, da sie so= 
wohl in der Form als auch im Klangmaterial äußerst 
gedrängt sind. Castiglioni hat eine sehr persönliche 
Art, das Klangmaterial zu modeln und ihm ver- 
blüffend lebendige Bewegungen und Schattierungen zu 
geben. Er ist einer der interessantesten Vertreter der 
jungen italienischen Schule, einer der hoffnungsvoll= 
sten der „Neuen Welle”, 


! 


Denselben Eindruck hinterlassen die „Episodi” von 
Aldo Clementi. Dieses Werk ist vielleicht weniger 
spontan und instinktiv, mehr durchdacht und willkür= 
licher als die beiden vorigen, aber es bestätigt die 
echte Musikalität eines Künstlers und dessen starken 
Sinn für das klangliche Gleichgewicht und für den 
Aufbau. 


Ein besonderer Hinweis gebührt dem neuen Orchester=- 
werk von Mario Peragallo: „Forme sovrapposte”. Seit 
mehreren Jahren hüllte sich Peragallo in Schweigen. 
Nach einer musikalischen Gewissenskrise arbeitete und 
grübelte er lang, um‘sich eine neue Technik anzu= 
eignen, und entschloß sich endlich zu der streng 
seriellen, die er früher nur fragmentarisch benützte 
und nicht im eigentlichen Sinne dieser Schreibart. Sein 
neues Werk, „Forme sovrapposte” ist eine große 
Orchesterkomposition, eine der ersten Früchte dieses 
Stilwandels. Die Partitur ist äußerst glanzvoll und er= 
scheint uns als ein Konzert für Orchester, in dem die 
verschiedenen Instrumente leuchtend zur Geltung 
kommen. Peragallo bleibt sich also selber treu, da er 
ja immer der Mann der großen italienisch-üppigen 
Effekte war; trotz seiner gewandelten Technik findet 
man auch in diesem eigenwilligen und strenggeglie- 
derten Werk die für seine früheren Kompositionen 
charakteristische Feinfühligkeit und Sinnlichkeit. Diese 
Bemerkung wendet sich an die Konservativen, die be= 
haupten, daß die serielle Technik die Musik trocken 
und unpersönlich werden läßt! 


Eine weitere interessante italienische Neuheit war 
die „Musica per archi” von Roman Vlad, ein Werk, 
welches das getreue Ebenbild dieses feurigen, aus Ru= 
mänien gebürtigen Römers ist. Außer seinem typischen 
Ordnungssinn begegnet man hier wieder seiner 


Uraufführung in Venedig: „Diagramma circolare” von Alberto Bruno Tedeschi 
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land war in Venedig kaum vertreten; nur zwei 
kannte Liederzyklen von Wolfgang Fortner 
s Werner Henze wurden aufgeführt. Dagegen 
ich die französische Schule nicht beklagen, da 
drei großen, zwar nicht neuen, doch ziemlich 
istischen Werken verschiedener Tendenzen zu 
3% am: „Livre pour Quatuor” von Pierre Boulez, 
ste Symphonie“ von Andre Jolivet, „Promethee- 
ei ‚von Maurice Ohana ‚‚Sonate für zwei Klaviere“ 
rancis el Aus dem englischen Neperfoie 


ew York City Opera Company eröffnete die Sai= 
/6o mit zwei Galapremieren an einem Abend: 
edipus Rex” von Igor Strawinsky und „Carmina bu= 
“ von Carl Orff; beide mit Stokowski als Dirigen- 
Es war ein Abend, der mit Spannung erwartet 
den war: denn wie viele Amerikaner hatten je die 
iegenheit gehabt, diesen Oedipus auf einer Bühne 
‚sehen? — und die Grammophonaufnahme von 
fs Werk ı war zwar in den Vereinigten Staaten seit 
n ungewöhnlich populär, merkwürdigerweise so= 
‚entlegenen Colleges und Universitäten, aber 
ine szenische Realisierung hatte niemand gedacht. 
am > besondere Interesse; wie sich der einst 


Ma: agement zwei I kekhrungen — außerhalb 
ai ‚Repertoires — hat ansetzen 


d eine erregend schöne Wieder= 
d stellte das rötlich-gelbe ab- 
: Gemäuer eines griechischen 
ın. chon ‚gar, nicht mehr en 


C 


das lee. 


ster“ von Mätyäs Seiber, eines der bemerkenswerte- 
sten Werke dieses Musikers, zu hören. Was Österreich 
anbelangt, seien folgende Werke erwähnt: die „Ballade 
für Orchester“ von Gottfried von Einem, ein Werk, das 
von weitem ziemlich mahlerische Akzente aufweist, 
dann ein „Konzert für Klavier und Orchester” von 
Hans Erich Apostel, ein sehr langes Stück, das in einem 
sich an Brahms erinnernden schönbergischen Akade- 
mismus geschrieben ist. Die Vereinigten Staaten schick= 
ten die „Ekloge“ für Harfe und Orchester nach Rous= 
seaus „Nouvelle Heloise von Alexis Haieff, eine 
Partitur, die mir sehr blaß schien. Zum Schluß möchte 
ich noch die äußerst glänzende Wiedergabe der „Fan= 
taisie concertante” von Bohuslav Martinu durch Mar= 
grit Weber hervorheben, Claude Rostand 


Aus dem Französischen von Pierre Stoll 


Stokowski dirigiert Strawinsky und Orff in New York 


Form zu schaffen. Das Schicksal des Oedipus und der 
Jokaste mag den Chor, der sich ergriffen abwendet, 
erschüttern; seinem Schöpfer jedoch gilt es nicht viel. 
Die Komposition ist als solche der Ursprung, der 
Weg und das Endziel, die abstrakte Erhabenheit 
dieses Werkes ist die Vollendung selbst, und so ist 
der Oedipus eines der bleibendsten, in seiner Ab- 
gerundetheit unbegreiflichsten Meisterwerke der 
Musik geworden. 


Die Aufführung der New York City Opera hätte nicht 
besser sein können. Sie traf den Stil, die Legende 
und — trotz allem — zutiefst das Herz. Sie traf 
ebenso ins Schwarze, wie die der „Carmina burana” 
danebentraf. Wir wollen zugeben, daß es dem 
Choreographen John Butler gelang, die Bühne mit 
Aktion, mit Gruppenschönheit, mit Vielfältigkeit der 
Bewegung zu füllen — und alle Tanzkundigen zollen 
ihm Bejahung. Aber die „Carmina burana” sind kein 
Objekt für neue amerikanische Ballettanweisungen — 
vom Broadway sind sie viele Meilen weit entfernt, 
nicht durch Zufall liegt sogar ein Meer dazwischen, 
Die musikalische Sprache Orffs ist auf scharf über- 
legte Weise, auf beinahe übertüftelte Weise, primitiv. 
Er hat die Entwicklung der Musik, vor allem die des 
neunzehnten Jahrhunderts, über Bord geworfen. Seine 
Melodie ist ausnahmsweise offensichtlich. 


Stokowski begriff diese gewollte Simplizität; aber der 
Choreograph, der auch der Regisseur war, ahnte sie 


“nicht einmal, Ein Ballettversuch mehr, unter den Dut= 


zenden in New York, und gänzlich ohne Humor. Von 
der vierten Aufführung an dirigierte der Direktor der 
City Opera, Julius Rudel. Er zeigte sich als ein zwar 
weniger berühmter, aber vollkommen gleichwertiger 


Mann. 
Otto Zoff 


NOTIZEN 


Bühne 


In Oberhausen fand die westdeutsche Erstaufführung 
des Balletts „Die Fontäne von Bachtschissarai” des 


sowjetischen Komponisten Boris Asafieff statt, Die- 


Handlung (nach einem Gedicht von Puschkin) ist die 
Geschichte einer polnischen Prinzessin, die von einem 
Tartarenfürsten geraubt und von einer eifersüchtigen 
Rivalin getötet wird. Zur Erinnerung an die Geliebte 
läßt der Fürst eine Fontäne anlegen. Die Musik hat 
spätromantischen Charakter. Choreographie: Zvoni= 
mir Zajzl; Dirigent: Charly Schneider. Mira Sanjina, 
Primaballerina der Belgrader Oper, wirkte als Gast 
mit. 

Der Oberspielleiter der Metropolitan Opera in New 
York, Herbert Graf, wurde zum Direktor des Stadt= 
theaters Zürich ernannt. Er tritt die Nachfolge ‚von 
Heinz Krahl in der Saison 1960/61 an. 


Das römische Opernhaus plant als einzige Urauffüh- 
rung dieser Spielzeit die Oper „Hamlet” von Mario 
Zafred. 


Konzert 


In einem Nachtkonzert der Londoner Royal Festival 
Hall traten Igor Strawinsky und Jean Cocteau zum 
erstenmal in England öffentlich zusammen auf. Stra= 
winsky dirigierte sein Opern-Oratorium „Oedipus 
Rex”, und Cocteau war der Sprecher. 

Die Uraufführung der „Sinfonietta für Streichorchester” 
op. 73 von Kurt Hessenberg, der Gesellschaft der 
Musikfreunde Bad Soden/Taunus aus Anlaß ihres 
zehnjährigen Bestehens gewidmet, fand im Festsaal 
des dortigen Kurhauses unter der Leitung von Robert 
Göttsching statt. 


Am 5. Oktober wurde in Leningrad das neue Violon- 
cellokonzert op. 107 von Dimitri Schostakowitsch ur= 
aufgeführt. Die Partitur entstand für den berühmten 
sowjetischen Cellisten Mstislaw Rostropowitsch, der 
auch einen Monat später in Philadelphia die erste 
Aufführung des Werkes außerhalb Rußlands spielte. 


Rundfunk 


Der Südwestfunk Baden-Baden hat erneut den Karl- 
Sczuka=Preis für Hörspielmusik verliehen, und zwar 
diesmal zu gleichen Teilen den Komponisten Siegfried 
Franz („Der Doktor und die Teufel” von Dylan Tho= 
mas) und Hans-Martin Majewski („Allah hat hundert 
Namen” von Günter Eich). Die Juroren, die über die 
Zuerkennung des Preises von 2000,— DM entschieden, 
waren Hans Georg Bonte (Rundfunkkritiker), Klaus 
Colberg (Süddeutsche Zeitung), Fritz Hammes (Die 
Rheinpfalz), Herbert Bahlinger (Südwestfunk/Kultu= 
relles Wort), Gerth-Wolfgang Baruch (Südwestfunk / 
Abteilung Musik) und Hubert von Bechtolsheim (Süd= 
westfunk / Hörspiel). 
Die Radiotelevisione Italiana sendet alle Werke von 
Anton Webern in acht Programmen. In den Monaten 
Oktober bis Dezember sind folgende moderne Büh- 
nenwerke vorgesehen: „Le Baccanti” (Giorgio Fede= 
rico Ghedini),; „I Sette Peccati” (Antonio Veretti); 
„Ihe Turn of the Screw“ (Benjamin Britten); „Lulu“ 
(Alban Berg); „Debora e Jaele” (Ildebrando Pizzetti); 
Darius Milhauds Minutenopern „La Delivrance de 
Thesee”, „L’Abandon d’Ariane” und „L’ Enlöygment 
d’Europe“. 


Kunst und Künstler x 


Igor Strawinskys neuestes Werk „A la memoire de 
Raoul Dufy“ wird am 20. Dezember in New York 
unter der Leitung des Komponisten uraufgeführt. 


„Cantata Academica” 
Benjamin Britten für die Basler Universitätsfeiern 
schreibt und Paul Sacher im Juli 1960 uraufführt. 


Der Musikpreis der Stadt Recklinghausen, der mit 
2000,— 
Bochumer Komponisten Dieter Schönbach für sein 
„Konzert für Klavier und Orchester” verliehen. 


Drei Werke von Hermann Reutter, dem Direktor der 
Stuttgarter Musikhochschule, werden nächstens im 


Ausland aufgeführt. Die japanische Erstaufführung 


seiner Oper „Die Brücke von San Luis Rey“ findet in 


Tokio statt, die amerikanische. Erstaufführung des 
„Schiller-Triptychons“ an der Louisiana State Uni= 
versity und die Uraufführung der „Drei Gleichnisse 


aus dem Neuen Testament” in Wien. 
Der Intendant der Städtischen Oper in West-Berlin, 


Carl Ebert, wurde mit dem Großen Bundesverdienst« 


kreuz ausgezeichnet. 


Josef Anton Riedl, Mitarbeiter am Studio für elek= 


tronische Musik der Firma Siemens in München, 
schrieb die Musik zu dem abendfüllenden Film „Im= 
puls der Zeit” und zu dem Hörspiel „Kains Bruder ist 
umsonst gestorben” von M. Y. Ben=gavriel. 


„Quaestio Temporis”, das neueste Orchesterwerk von 


Ernst Krenek, wird im April 1960 in New York ur= 


aufgeführt. 


ist der Titel der Partitur, die‘ | 


DM. dotiert ist, wurde dem 1931 geborenen 


Henri Gagnebin, seit 1938 Präsident des Organi- 


sationskomitees der Internationalen Musikwettbewerbe 
in Genf, ist von seinem Posten zurückgetreten. Sein 
Nachfolger wurde Samuel Baud-Bovy, Direktor des 
Genfer Konservatoriums, 
Andre Marescotti, Pierre Vidoudez und Roger Vuataz. 


Im Auftrag der niederländischen Regierung kompo= 


niert Henk Badings eine Oper, die das Flüchtlings= 4 


problem behandelt. Das Libretto schreibt Albert van 
Eyk. Die Uraufführung soll schon im Mai oder Juni 
nächsten Jahres stattfinden. 


Verschiedenes 


Freundschaft und kulturelle Beziehungen mit dem 
Ausland lud Werner Egk zu einem zehntägigen Besuch 


der Städte Moskau und Leningrad ein. Dort hatte.er 


Gelegenheit, in zwanglosen Gesprächen mit bekann= 


ten russischen Komponisten und durch zahlreiche 


Besuche von Konzert- und Bühnenproben sowie von 
Opern- und Schauspielaufführungen interessante Ein= 
blicke in das Musikleben der UdSSR zu bekommen. 
Bei einem Treffen mit sowjetischen Komponisten 
überreichte Egk einen Klavierauszug seiner Gogol= 
Oper „Der Revisor“, nicht die Originalpartitur, wie 
einige Zeitungen behauptet hatten. 


Die amerikanische Schallplattenfirma Columbia hat 
die Oper „Aniara“ von Karl-Birger Blomdahl auf 
Langspielplatten produziert. 


Diesem Heft ist ein Prospekt der Stichting Gaudeamus, 
Bilthoven (Niederlande), beigefügt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobelz) 
MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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Die Vizepräsidenten sind 


. Die Sektion Musik des sowjetischen Verbandes für 


E. | Ein neues Werk von .. | | | 
| WERNER EGK 


Variationen über ein caribisches Thema 


für großes Sinfonieorchester 


Besetzung: 2-2:2-2—-4-3:3:0—P.$.— Hfe. - Klav. — Str. = 25 Minuten 


‘= Eine Auftragskomposition des Südwestfunks Baden-Baden 


| - Konzertante Uraufführung: 18. Januar 1960 in Freiburg im Breisgau im Rahmen 
a: PR ' eines MUSICA-VIVA=Konzertes durch das Südwestfunk=Orchester Baden-Baden. 


Ha N > Szenische Uraufführung: 16. Februar 1960 in München an der Bayerischen Staats= 


oper. Choreographie: Heinz Rosen. 


Werner Egk über sein Werk: 


Das Thema der Variationen ist das haitianische Volkslied »Choucoune«. Die erste Variation 
stellt ein. Perpetuum mobile der Streicher den differenzierten Rhythmen einer stark besetzten 
Schlagzeuggruppe gegenüber. Das Thema findet sich in der Oberstimme der Fortissimo=Schläge 


der Blechgruppe. — Die zweite Variation ist eine cantable, weit ausschwingende Chaconne, die 


dritte Variation eine typische Tanzform der Dominikanischen Republik mit einem Wechsel:von 
zwei dreitaktigen Gruppen und einem ständig wiederkehrenden rufartigen Refrain. In der vierten 
Variation wird das Thema auf der Grundlage elementarer Tanzrhythmen zu einem mächtigen 


Höhepunkt entwickelt. Die fünfte Variation ist eine dreiteilige Liedform, in der sechsten und 


letzten erscheint das Thema zum Schluß noch einmal unverändert in einer Zusammenfassung 
aller instrumentalen Mittel auf der Grundlage der von den Bässen übernommenen Sechzehntel- 


bewegung der ersten Variation. 


Das Werk macht nicht den Versuch, die Folklore der caribischen Inselwelt nachzuahmen, son= 
dern stellt den Reflex eines europäischen Musikers auf die uns fremde und doch merkwürdig 
nahe Musik der caribischen Inseln dar, welche der Komponist anläßlich einer im Jahre 1959 


h unter nommenen Reise: kennenlernte. 
Y e j = 


ET _scnorr 


Please mention our review in writing to advertisers. 
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NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


Soeben erschienen: 


BARTOK=-ARMA: 
Hirtenlieder zur Weihnachtszeit 
(nach Melodien der rumänischen Colinde) 
für gemischten Chor a cappella 
LOTHAR KNESSL: 
Motetto I, per il natale 
für 8stimmigen gemischten Chor a crppella 
FRANK MARTIN: 
Sonate pour violon et piano 
Chaconne pour violoncello et piano 
Quatre pieces breves pour la guitare 
NIKOS SKALKOTTAS: 
Bolero pour violoncello et piano 
ERICH URBANNER: 
Acht Stücke für Flöte und Klavier 


Erhältlich in jeder Musikalienhandlung! 
UNIVERSAL EDITION 


BOSSE-MUSIKBUCHER 


Neuerscheinung 


Wilhelm Keller, Handbuch der Tonsatzlehre 
Bd. II - Tonsatztechnik 


Übungen und Aufgaben zum ein- und mehrstimmigen - 
Satz unter Berücksichtigung aller stilistischen Tendenzen 
im gegenwärtigen Musikschaffen. 


a 


. Wir haben lange — und doch angesiius ‚seines 
Reichtum nur allzukurz — bei diesem Buch verweilt, 
weil wir es für bedeutend, ja epochemachend in der 
Geschichte der Musiktheorie halten. Es gibt einem ein 
messerscharfes Rüst-Werkzeug.” 


Schweizer Musikpädagogische Blätter 


ae 


har a Dr une le an SE m ae 


384 Seiten, mit vielen Notenbeispielen, Tabellen und 
Diagrammen, Gzlw., DM 19,80 


GUSTAV BOSSE VERLAG - REGENSBURG 


Soeben erschienen: 


JÜRG BAUR: Vom tiefinnern Sang, 4 Lorcalieder für 
mittlere Stimme und Klavier (CL 5857). .. DM 5,— 
HEIMO ERBSE: op. ı7 Drei Mörike=Lieder für mittlere 
Stimme und Klavier (CL 5862). . ».. DM5s,- 


HENRY LITOLFF'S VERLAG / C. F. PETERS - FRANKFURT | 


FRIEDRICH VOSS 


Musik für Flöte solo 
(5 Minuten.) EB 6232 DM 3,— 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


| 3/4 CELLO, ital. Herkunft Erstklassige KONZERTGEIGE 


für 400,— DM zu verkaufen. zu verkaufen. Angebote an Frau Erika Tewes, 
| KUPPENDORFF, RATINGEN, In den Birken 16 Köln-Neuehrenfeld, Graeffstraße 12 


| PRSENNEUSBRANESE IR Welcher Kitoppniät sucht noch Text 
„Der falsche Prinz“ a für Festkantate 
| Komische Oper. Vorspiel, drei Akte, Nachspiel. Text und ee Aenöeiveng der 
Partitur stehen gern zur Einsichtnahme zur Verfügung. i Stadt Solingen.) h 


Erich Junkelmann, Schloß Lustheim/Schleißheim (Obb.) Zuschriften erbeten u. M 805 an den Verlag der Zeitschrift 


” 


Zukunfttsichere Elektronenorgeln 


nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, 
Schule und Orchester! 


Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
FELIX KRIEN, Elektronenorgel-Haus 

KREFELD-UERDINGEN 
Am Rheintor 5 . Tel. 4 02 06 


Stellenausschreibung 


Beim Städtischen Konservatorium Dortmund 


ist wegen Zurruhesetzung des Stelleninhabers 
zum 1. März 1960 


die Stelle des geschäftsführenden Direktors 


zu besetzen. 


m 


Geeignete Bewerber mit abgeschlossenem musikalischem 


Hochschulstudium oder einer entsprechenden Ausbildung, Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
die die einschlägige Praxis nachweisen können, werden Leitung: Prof. Guido Waldmann 
gebeten, ihre Bewerbung mit Lebenslauf, Ausbildungs= lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
nachweis, Zeugnisabschriften, Lichtbild usw. an den Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens 
gliedert sich in folgende Abteilungen: 
OBERSTADTDIREKTOR DER STADT DORTMUND Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
Personalamt — 11/2, Dortmund, Südwall 2/4, schule), Jugend-= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= j 
zu richten. musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, DIESE 2 
Vorbereitung zum Casals=Kurs in Zermatt. 2 
ar 


USSELDORF ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / ER, / 
Orchesterschule / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Kath. Kirchenmusik / Abteilung für Toningenieure. 


Auskunft und Anmeldung: Sekretariat Düsseldorf, Inselstraße 27/ı, Ruf 446332 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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IRWARTS, aber mit dem Blick über das ganze 1000 gelegentliche Mitarbeiter, ein jeder ein Experte auf 
- wie dieser Reiter - führt die Frankfurter Allgemeine seinem Gebiet. In zwei treffenden Sätzen charakterisierten 

glich den Leser. Daher lesen die Gebildeten aller zweihervorragende ausländische Journalisten dieBedeutung 
ein Weltblatt wie ‚die Frankfurter Allgemeine Zeitung, der Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Der eine beendete 
k Trespondenten yon den Brennpunkten des In- seinen Bericht mit den Worten: „Die Frankfurter Allgemeine # 
E nd Auslandes schnell, aktuell, umfassend ‚und Zeitung kann mit Recht für sich in Anspruch nehmen, zu ' 
den führenden Blättern der Welt gerechnet zu werden.” 


Derandere Publizistschrieb: „Um die Frankfurter Allgemeine h 


Zeitung sammelt sich die geistige Elite Deutschlands.” 


mit „NATUR UND WISSENSCHAFT” .BILDER UND ZEITEN”, 


'  amjedem Dienstag » illustrierte Tiefdruckbeilage an jedem Samstag 
„DOKUMENTE DER ZEIT" - ; „REISEBLATT”, 
mehrseitige Beilage an jedem zweiten Donnerstag. 


_ an jedem Mittwoch 


393 ' 


Zeitschrift für die Freunde der guten Musik 


Die neue Monatszeitschrift für den Schallplattenfreund 


der ernsten Musik, der Oper, der Operette und des Jazz 


“fono forum“ bringt u.a. 

Besprechungen neuer Schallplatten von 
bekannten Kritikern 

Berichte über Veranstaltungen 

Aktuelle Probleme und Notizen 

Portraits von Komponisten und Interpreten 
Informationen aus dem Bereich der Fono- 
Industrie SER 


Technische Neuheiten u. a. m. 


Eine Monatszeitschrift, wie sie vom Schall- 


plattenliebhaber schon lange erwartet wurde 


Einzelverkaufspreis DM 2,20, 
im Abonnement DM 2,— zuzüglich Zustell- 


gebühr 


“fono forum“ erhalten Sie bei Ihrem Buch- oder Musikalienhändler 


Bezugsquellennachweis und Probe-Nummer durch die 


BIELEFELDERVERLAGSANSTALT KG 


Vertrieb fono forum, Bielefeld, Schillerplatz 20° iR 


394 7 


E. Roth. 
ee lanband und zahlreiche Abbildungen, 
Bon Seiten a en eye DM %- 


Musik der Zeit 
Eine Schriftenreihe zur zeitgenössischen Musik, heraus= 
gegeben von Heinrich Lindlar. 

Heft FT ER Strawinsky 

2 Ballett 

‚3 Bela Bartök 

‘4 England { 
5 Serge Prokofieff ; 

6 Oper im XX. Jahrhundert 

7 Benjamin Britten 

8 Tschechische Komponisten 
j 9 Ungarische Komponisten 
10 Schweizer Komponisten | 
11. Benjamin Britten, das Opernwerk 
12 Strawinsky in Amerika 


Bildtafeln, Notenbeispiele, Preis pro Heft . DM 3,75 


Musik der Zeit 


(Neue Folge) 
- Eine Schriftenreihe zu Musik und Gegenwart, heraus= 
Ügegeben von Heinrich Lindlar und Reinhold Schubert. 


Heft % Strawinsky, Wirklichkeit und 

Wirkung RE zen ir u DM 4,80: 
2 Die drei großen „F”, Film, Funk, 
Fernsehen „.. .. =»). 2.2... DM 5,60 
3 _Lebt die Oper? 

(In Vorbereitung, erscheint Anfang Dezember) 


herausgegeben von Gotth. E. Lessing 


Das 'unentbehrliche Nachschlagewerk für Theater, Funk, 
Dirigenten, Konzertveranstalter und Musiker. 


|  Leineneinband, 393 Seiten... ».... DM 2,- 


Richard Strauss Jahrbuch 1954 


: herausgegeben von Willi Schuh 


x Dieses. Buch soll als Sammelstelle für eine Anzahl 
_ kleinerer Studien und Berichte über das Schaffen, das 


Richard Saas Jahrbuch 1959/60 


Er herausgegeben von Willi Schuh . 


Mit neken, bisher. unveröffentlichten Briefen des 
Meisters und esedien Faksimile-Abdrucken. 


"200 Seiten . Erscheint-Anfang Dezember 


ti 
ar u 


I y n 
‚Bitte verlangen Sie unsere Verlagsverzeichnisse 


Handbuch des Opern-Repertoires 


"Wirken und die Persönlichkeit des Meisters dienen. 
a" ea azarselteny. 00. en DDM.ZIS0. 


ZEITGENÖSSISCHE 
MUSIK 


für Violine und Klavier 


Aus dem Verlag 
SUVINI ZERBONI : MAILAND 


ABBADO Marcello DM 


Bento.und Rondo. \:.\. mw. ...,2...77,20 


BERIO Luciano 
ZWerrstiicker are a na DK 0,80 


CORTESE Luigi 


"Sonatine 0p.9 RT ER RR 


DALLAPICCOLA Luigi 
Zwei Etüdenzr vun RN Br 


LABROCA Mario 


Sotalinei ae ee 


LAJTAI Louis 


Valseicapricen nen. Aue 02720 


MAINARDI Enrico 


GO BE 6,— 


MARGOLA Franco 


Sonata brevesNt. 3 ı 0 ©... 1.110,80 


NIELSEN Riccardo 


Musicata: due. ma. we, 17020 


SMITH-BRINDLE Reginald 
Gloud’s Music, Suiten... 2, 16,50 


VERESS. Sandor 


Zweite’ Sonate: ta LE Sa 
SONDUUIS N Se ee ek ANNE AED 
| \ 
Ein neuer Katalog 
der Edizioni Suvini Zerboni ist soeben 
erschienen. 


Deutsche Alleinvertretung: 


B. SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 
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Neue Studien-Partituren 
zeitgenössischer Werke 


PAUL HINDEMITH 
Pittsburgh Symphony 
for orchestra (1958) 
. Edition Schott 5011 : DM 7,50 


KARL AMADEUS HARTMANN 
Concerto funebre 
für Solo=Violine und Streichorchester (1939) 
Edition Schott 5002 - DM 4,— 


LUIGI NONO 
Composizione per orchestra Nr. 2 
Diario polacco ’58 
AV 66 - Halbleinen DM 30,— 
(Format: 20x41,5 cm) 


WERNER EGK 
Furchtlosigkeit und Wohlwollen 
für Tenor-Solo, Chor und Orchester 

Edition Schott 5020 - DM 30,— 


CARL ORFF 


Antigonae 
Ein Trauerspiel des Sophokles 
von Friedrich Hölderlin 


Edition Schott 5025 - DM 36,— 


JEAN FRANGAIX 
Serenade 
für kleines Orchester 
Edition Schott 5010 - DM 4, — 


MAÄTYAS SEIBER 


Fantasia concertante 
für Violine und Streichorchester 
AV64 - DM4— 


ENRICO MAINARDI 
Elegie 
für Violoncello und Streichorchester 
Edition Schott 5009 - DM 3,— 


\ 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista, 
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B. SCHOTT’S SOHNE:- MAINZ 


ANTON WEBERN 


Aus seinem in der UNIVERSAL EDITION. 
erschienenen Gesamtschaffen liegen folgende 
Werke als Taschenpartituren vor: 


0p. 1 -Passacaglia °. ... x / a Fa 
op. 5 5 Sätze für Sireichauiren Fire) 
op. 6 6 Stücke für Orchester . ... 4— 
op. 9 6 Bagatellen für Streichquartett 2,— 
op.10 5 Stücke für Orchester . . . 2,80 
op..207.;9treichtrior 2 0... ae 20 
0p:27. Symphonie”... 2. 2 a 
0p: 24... Konzert. a2 2 a See 3,— 
0P:. 26 :;Das Atgenlicht 0.2... ur 520 
"op.28 Streichquartett . . .... ‚3,20 
0P. 29.1: Kantate: nn .e» KARO 
op. 30 Variationen für Orchäites 2 


0p:'31,.1H..Kantater 2.70, Se 


Bitte verlangen Sie das Werkverzeichnis 
Anton Weberns, erhältlich in jeder Musikalien- 
handlung oder direkt beim Verlag 


UNIVERSAL EDITION. 


Werke von Heinz Werner Tinnermamm 


Das Vater Unser 
Für 7stg. gem. Chor und Kontrabaß. 
Part. 2,—-, Kontrabaß —;40 N 
Aufgenommen auf CANTATE-Schallplatte T 72014 E 
EM 451 


Gelobt sei der Herr täglich 
Motette für vierstimmigen gemischten Chor 
und Kontrabaß - Part. 1,60 - EM 478 


Herr, mache mich zum Werkzeug deines 
Friedens 


Motette für 6stg. gem. Chor und Kontrabaß,. 
Part. 2,40, Kontrabaß —,40 - EM 452 


Lobet, ihr Knechte, des Herrn 
Cantus firmus-Motette für 5stg. gem. Chor 
und Kontrabaß - Part. 2,20, Kontrabaß —,30 
Aufgenommen auf CANTATE= in ıb 72014 F 
EM 447 


Psalmkonzert 
Für Baßbariton, ıstg. Knabenchor, 4stg. gem. Chor, 
3 Trompeten, Vibraphon (oder Orgel) u. Kontrabaß. 
Part. 10,—, Chorpart. 1,80, Knabenchor —,20, Trompete 
I/II —,30, Vibraphon —,30, Seel (statt Vibraphon) 
—,30, Kontrabaß 1,— EM 521 


In Vorbereitung: 


Geistliches Konzert 


Für Baßbariton und kleines Jazzorchester. 
Part. (zugleich Klavierauszug) ca. 20,— 
Auff.-Material leihweise - EM 522 


VERLAG MERSEBURGER u 
BERLIN- NIKOLASSEE. 


Soeben erschienen: 


Instrumentenbau-Zeitschrift 


ANTON WEBERN 


Zentral.Organ für den gesamten Musike Briefe a n Hilde gar d J one 


instrumentenbau, die Musiktechnische 
Industrie, den Fachhandel, für Export und Josef Humplik 
und Forschung, Internationaler Musik= 
instrumenten= und Phonomarkt. herausgegeben von Josef Polnauer 


Heraus geber: Die hier zum erstenmal veröffentlichten Briefe Anton 
Weberns an seine Textdichterin Hildegard Jone und 
Prof. Dr. H. Matzke. ihren Mann, den Bildhauer Josef Humplik, geben einen 
£ tiefen Einblik in die Werkstatt und private Sphäre des 
x großen Komponisten. Sie sind Zeugnis einer echten 
Künstlerfreundschaft und spiegeln die Entwicklung lang= 
jähriger fruchtbarer Zusammenarbeit in der überaus 
Für jeden Musiker, Musiklehrer persönlich=feinen Art Weberns wider. 


und Musikfreund von größtem } Die von Josef Polnauer vorbildlich ausgewählten Briefe 
aus den Jahren 1926-1945 stellen somit eine bedeutsame 


fachlichen Wert. biographische Quelle dar, die für Musikliebhaber, Inter= 
x preten und Wissenschaftler von hohem Wert sein wird. 


106 Seiten Preis DM 7,50 
Kostenlose Probenummern vom 
Erhältlich in allen guten Musikalienhandlungen! 


Verlag F. Schmitt, Siegburg/Rhld. 


UNE VSERR S AUL ED I T.EO:N 


Johann Nepomuk David 


Zweites Violinkonzert 


Werk 50 (22 Minuten). Aufführungsmaterial leihweise, PB 3820 
Studienpartitur DM 6,—; EB 6300 Ausgabe für Violine und Klavier 
DM 12, — 
Aufführungen 1959: Bremen, Detmold, Köln, Linz, München, 
Schwetzingen, Stuttgart, Zürich. 


„Eine primär polyphone Haltung kennzeichnet das Werk; sie läßt den 
musikalischen Satz zu einem spannungsreichen, vielschichtigen Gewebe 
werden, das den Zuhörer immer wieder zu fesseln weiß. Eine frühere 
Komposition für eine ähnliche Besetzung charakterisierte David als ‚Aus= 
drucksmusik mit kontrapunktischer Faktur‘. Diese Beschreibung trifft auch 
auf sein neues Violinkonzert zu; das Moment des Ausdruckshaften über= 
lagert immer wieder die Kontrapunktik und wird zu einem wesentlichen 
Strukturelement der Davidschen Kompositionsweise. — Das Stück hat drei 
Sätze. Einem mitreißenden, spannungsgeladenen Allegro moderato folgt 
ein von zarter Empfindsamkeit getragenes Adagio. Das virtuos gehaltene 
Finale stellt den Solisten vor eine äußerst schwierige Aufgabe.” 

Schwetzinger Zeitung 


Breitkopf & Härtel - Wiesbaden 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 


Eine bedeutende Neuerscheinung: 


PAUL HINDEMITH 


Komponist in seiner Welt 


Weiten und Grenzen 


268 Seiten : Leinen DM 16,80 _ 


„Das Buch möchte ein Führer sein durch das kleine Universum der Werk- 
statt eines Musikschaffenden.“” Hindemith gibt mit diesem Satz aus dem 
_ Vorwort zur amerikanischen Ausgabe des Buches einen Schlüssel zum 
Verständnis seines Buches. Es geht ihm nicht um einen Rechenschafts= 
bericht über sein Schaffen oder um ein Lehrbuch der Musik. Vielmehr will 
er dem Musikinteressenten, dem Konzertbesucher und de Musiker zeigen, 
welche geistigen, soziologischen und materiellen Tatsachen heute für den 


Komponisten positive oder negative Bedeutung haben. 


Das Buch, glänzend geschrieben und ohne Vorkenntnisse erfaßbar, wird 

von jedem Musikinteressenten mit großem Gewinn gelesen werden. Es 

besitzt, weit über alles Persönliche hinaus, Allgemeingültigkeit für ein in 
dieser Art noch nie behandeltes Thema. 


B.SCHOTT’S SOHNE . MAINZ 


